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edną  z  uderzających  cech  naszego  czasu  jest  to, 
że  obok  wybitnej  odrębności  nowoczesnych  po- 
jęć przenikającej  z  niepohamowaną  siłą  wszelkie  sfery 
myślenia,  jednocześnie  wszystkie  stare  cywilizacye  zo- 
stały jakby  na  nowo  powołane  do  życia.  Wszystko  co 
ludzkość  przedtem  przemyślała,  przeczuła,  staje  się 
dziś  materyałem  do  porównawczego  badania  wartości 
czynów  i  pojęć  —  szeroką  podstawą  dla  krytycyzmu, 
który  wykazawszy  całą  względność,  skończonych  idea- 
łów etycznych  czy  estetycznych,  całą  chwiejność  ..prawd 
bezwzględnych"  —  wytwarza  tę  rozumną  tolerancyą  po- 
;zwalającą  żyć  obok  siebie  najróżnorodniejszym  i  naj- 
fsprzeczniejszym  umysłom,  i  zostawia  każdemu  moźli- 
.Wie  wielką  swobodę  rozwinięcia  indywidualnych  wła- 
ściwości. 

Z  drugiej  strony  całkiem  materyalne  wpływy  uła- 
twionych międzynarodowych  stosunków,  pomimo  gra- 
nic politycznych  i  celnych,  stawiają  fundamenta  sze- 
rokiej, powszechnej,  ogólno-ludzkiej  cy  wilizacyi,  w  której 
coraz  więcej  jest  miejsca  i  swobody  dla  jednostki. 

Ludzkość    nic    rozwija    się  jednak   jednolicie  — 


/. 
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^wnie  sztuki,  w  których  duch  nawpół  się  z  materył 
„wyzwala,  a  nawpół  jej  ulega,  nawet  się  w  niej  roz- 
^koszuje  i  gdzie  myśl  przedewszystkiem  jest  kształtem, 
„a  uczucie  ledwiebyśmy  nie  rzekli  dotknięciem.  Na 
,,tem  samem  polu  ludy  północne  tylko  swoje  wysile- 
,,nia,  nigdy  swojej  siły  prawdziwie  nie  objawią.  Brak 
„im  do  tego  nieomal  wszystkiego,  brak  im  przede- 
„wszystkiem  tej  intuicyi  form,  tej  tajemniczej  morfo- 
„pedyi,  która  od  kolebki  prawie,  bez  jego  wiedzy  i  woli, 
„kieruje  każdym  krokiem  i  ruchem  południowego  mie- 
„pzkańca.  W  surowym  klimacie  stępione  zmysły,  ani 
„tak  czujne  są  na  zewnętrzne  wrażenia,  ani  tak  wpra- 
„wne  do  ich  zewnętrznego  ukształtowania."  I  tak  da- 
lej i  dalej  pisał,  przed  trzydziestu  trzema  laty,  jeden 
z  najsłynniejszych  publicystów  polskich,  chcąc  powstrzy- 
mać zgubny,  jak  mu  się  zdawało,  dla  społeczeństwa 
ruch  artystyczny  i  zbyteczne  (u  nas?!!)  w  niem  roz- 
miłowanie. Ostatecznym  wynikiem  tych  na  sztukę  po- 
glądów, było  iż:  „dar  kształtowania  plastycznego  jest 
„szczęśliwym  i  prawfe  wyłącznym  udziałem  Hellady 
^i  Italii'*,  my  zaś  „jako  Słowianie,  jesteśmy  i  możemy 
„tylko  być  mistreami  słowa-, 

W  swoim  czasie  głos  ten  robił  poważne  wrażenie 
i  długi  czas  błąkał  się  w  naszej  publicystyce,  jako 
przedmiot  akademickich  sporów  na  temat:  czy  mo- 
żemy mieć  polską  szkołę  w  malarstwie.  Zanim  teore- 
tycy zdążyli  przyjść  do  jakichś  pewnych  wniosków^ 
tymczasem  życie  przecięło  polemikę,  poprostu  powo- 
łując do  czynu  samą  sztukę! 

Dziś  wiemy  już,  że  cała  ta  tyrada  o  Helladzie 
i  Italii  jest  farsą  —  robotą  stylową  na  tle  bardzo  cia- 
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snych  pojęć  o  sztuce  i  równie  ciasnych  i  jednostron- 
nych poglądów  historycznych  i  etnologicznych. 

Dziś  wiemy,  że  od  bieguna  do  bieguna,  przez 
wszystkie  strefy,  u  wszystkich  ras  i  na  wszystkich  szcze- 
blach rozwoju  sztuka  istnieje,  jako  sac0ery^  bezpośredni, 
samodzielny  objaw  umysłowy^  jako  niezbędny  pierwia- 
stek ludzkiego  życia. 

Gdzie  jest  człowiek  —  tam  jest  i  sztuka. 

Jak  sztuki  plastyczne  nie  były  wyłączną  właści- 
wością Grecyi  i  Rzymu,  których  poeci  „mistrze  słowa'' 
nie  ustępują  w  wartości  i  sławie  ich  budowniczym, 
rzeźbiarzom  i  malarzom,  których  to  ostatnich  zresztą 
przyjmujemy  tylko  na  wiarę  współczesnych  świadectw,— 
podobnież  »ludy  północy**  pokazały  już,  że  „intuicya 
formy"*,  leży  w  ich  naturze,  że  twórczość  w  sferze 
sztuk  plastycznych  przychodzi  im  tak  łatwo  jak  i  twór- 
czość w  zakresie  słowa. 

Francya  może  bez  żadnej  obawy  o  dobrą  sławę 
postawić  dzieła  swoich  rzeźbiarzy  obok  Fidyaszów, 
Praksytelesów,  Michałów-Aniołów  — -  obok  wszystkich 
naczelnych  ideałów  czcicieli  ^Hellady  i  Romy''. 

A  jak  dawniej  w  budownictwie,  tak  dziś  w  ma- 
larstwie „ludy  północy'*  wykazały  tak  nadzwyczajną 
siłę  twórczą,  tak  bogato  uposażoną,  wyobraźnią  i  tak 
wielostronną  i  wielką  zdolność,  iż  nie  ulega  już  wąt- 
pliwości, że  sztuka  nie  cofa  się  przed  żadną  granicą, 
nie  lęka  się  żadnego  nieba. 

Estetycy  zresztą,  którzy  granice  twórczości  arty- 
stycznej zamknęli  w  granicach  Grecyi  i  Rzymu,  zapo- 
minają zawsze  o  tem,  że  istniał  Egipt,  że  są  Indye, 
że  jest  cały  ten  Wschód  wspaniały  z  nieprzebranemi 
skarbami  swojej  samodzielnej  i  potężnej  sztuki. 
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^Słowianie",  którym  wstępu  w  dziedzinę  sztuk 
plastycznych  wzbraniała  estetyka  patrząca  na  ich  usi- 
łowania ze  sceptycyzmem  udrapowanym  w  grecką  togę, 
Słowianie,  nie  dali  się  jednak  niczem  powstrzymać 
i  dziś,  Polacy,  Rosyanie,  Czesi  —  dowiedli,  że  są,  na 
równi  z  innemi ,  jeszcze  „północniąjszemi  ludami", 
jak  Szwedzi  i  Norwegowie,  zdolni  do  tworzenia  cał- 
kiem samodzielnego  w  sferze,  która  zdawała  się  dla 
nich  całkiem  niedostępną  i  zbyteczną,  zresztą  jako  dla 
y^misirmw  słowa-. 

Z  drugiej  strony,  nowoczesny,  dzisiejszy  rozwój 
sztuki  dowiódł:  że  jeżeli  nie  u  wszystkich  narodów 
europejskich  jednocześnie  i  z  równą  siłą  samodzielno- 
ści powstawały  objawy  artyzmu,  to  przyczyną  tego  nie 
był  ani  wpływ  wieku,  ani  przymiotów  rasowych,  tylko 
wpływ  całkiem  innych  czynników  historycznych,  poU- 
tycznych  lub  społecznych.  Najbardziej  zaś  krępująco 
działało  w  tym  kierunku  to,  że  „z  ducha  Hellady 
i  Italii*  zrobiono  policyą  prawomyślności  estetycznej, 
inkwizycyjny  trybunał,  kt^ry  ze  stanowiska  „bezwzglę- 
dnego piękna'^,  wcielonego  w  arcydzieła  klasyczne  po- 
tępiał i.  strącał  w  nicość,  każdy  objaw  nowych  ory- 
ginalnych form  w  sztuce. 

Dziś,  zaczyna  być  jasnem,  że  „bezwzględne  pię- 
kno" nie  da  się  pomyśleć  jako  czyste  oderwane  po- 
jęcie, że  nie  jest  jedynym  celem  sztuki,  a  jeżeli  wogóle 
jest  kiedy  do  osiągnięcia,  to  tylko  jako  krańcowy  cel 
kryjący  się  w  pomroce  przyszłości,  i  to  pod  jednym 
warunkiem :  bezwjur/lrdnej  tożsamości  w  ustroju  umysłu 
wszystkich   ludzi  —  tohawości   stałej  i  niezachtoianej! 

To  wszystko  zaś,  co  dotąd  ludzkość  stworzyła, 
jest  tylko  względnym,  ułamkowym  rezultatem  usiłowań 
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bankructwo,  z  jedynym  rezultatem  w  stosie  bibuły, 
której  cierpliwość  mogą  podziwiać  następne  pokolenia. 

Jedynym  środkiem  wyjścia  z  tego  błędnego  koła, 
z  tej  bezsilności,  jałowości  dla  krytyki,  dla  teoryi  je§t: 
odnalezienie,  wyodrębnienie  takich  pierwiastków  sztuki, 
które  są  stałym,  bezwzględnie  koniecznym  warunkiem 
jej  istnienia;  które  znajdują  się  w  każdem  jej  dziele 
bez  względu  na  czas  i  miejsce,  w  którem  ono  po- 
wstało, bez  względu  na  indywidualne  różnice  ich 
twórców  i  różnice  jakiemkolwiekbądź  mianem  ochrzczo- 
nych kierunków. 

Z  drugiej  strony,  ponieważ  sztuka  istnieje  przez 
ludzi  i  dla  ludzi,  dla  poznania  więc  jej  i  zrozumienia, 
konieczną  jest  znajomość  ludzkiej  duszy,  w  pojęciu 
takiem,  jakie  jej  nadaje  dzisiejsza  psychologia. 

Tylko  krytyka,  która  się  oprze  na  takich  danych, 
będzie  mogła  objaśnić  i  ocenić  tak  dobrze  cały  wste- 
czny rezultat  twórczości  ludzkiej  w  sferze  sztuki,  jak 
i  to  co  się  w  danej,  bieżącej  chwili  w  niej  tworzy,  a  za- 
razem taka  tylko  krytyka  nie  będzie  załapaną  i  rozbitą 
przez  nowe  foimy  artyzmu,  jakie  kiedyś  przyjść  mają. 

Jeżeli  chodzi  o  malarstwo  to:  harmonia  barw 
i  loika  światłocieniu,  która  ogarnia  całą  prawie  sprawo 
doskonałości  kształtu;  jeżeli  o  rzeźbę,  to:  tylko  ta  do- 
skonałość kształtu;  jeżeli  o  literaturę,  to  loika  myśle- 
nia i  doskonałość  mowy,  a  we  wszystkich  tych  trzech 
odłamach  sztuki,  o  ile  one  wyrażają  rzeczywistego 
człowieka  i  świat  rzeczywisty  —  ścisła  prawda  w  ich 
'  przedstawieniu.  Jeżeli  idzie  o  muzykę  —  to  harmonia 
[  oparta  na  prawach  lizyki  i  fizyologii;  jeżeli  o  archi- 
p     tekturę,  to  tylko  kwestya  utrzymania  w  stałej  równo- 

^ 
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^Słowianie",  którym  wstępu  w  dziedzinę  sztuk 
plastycznych  wzbraniała  estetyka  patrząca  na  ich  usi- 
łowania ze  sceptycyzmem  udrapowanym  w  grecką  togę, 
Słowianie,  nie  dali  się  jednak  niczem  powstrzymać 
i  dziś,  Polacy,  Rosyanie,  Czesi  —  do\viedli,  że  są,  na 
równi  z  innemi ,  jeszcze  „północniejszemi  ludami", 
jak  Szwedzi  i  Norwegowie,  zdolni  do  tworzenia  cał- 
kiem samodzielnego  w  sferze,  która  zdawała  się  dla 
nich  całkiem  niedostępną  i  zbyteczną,  zresztą  jako  dla 
^misłnisów  słowa-. 

Z  drugiej  strony,  nowoczesny,  dzisiejszy  rozwój 
sztuki  dowiódł:  że  jeżeli  nie  u  wszystkich  narodów 
europejskich  jednocześnie  i  z  równą  siłą  samodzielno- 
ści powstawały  objawy  artyzmu,  to  przyczyną  tego  nie 
był  ani  wpływ  wieku,  ani  przymiotów  rasowych,  tylko 
wpływ  całkiem  innych  czynników  historycznych,  poli- 
tycznych lub  społecznych.  Najbardziej  zaś  krępująco 
działało  w  tym  kierunku  to,  źe  „z  ducha  Hellady 
ł  Italii*  zrobiono  policyą  prawomyślności  estetycznej, 
inkwizycyjny  trybunał,  który  ze  stanowiska  ^bezwzglę- 
dnego piękna'^,  wcielonego  w  arcydzieła  klasyczne  po- 
tępiał i  strącał  w  nicość,  każdy  objaw  nowych  ory- 
ginalnych form  w  sztuce. 

Dziś,  zaczyna  być  jasnem,  że  ^bezwzględne  pię- 
kno" nie  da  się  pomyśleć  jako  czyste  oderwane  po- 
jęcie, źe  nie  jest  jedynym  celem  sztuki,  a  jeżeli  wogóle 
jest  kiedy  do  osiągnięcia,  to  tylko  jako  krańcowy  cel 
kryjący  się  w  pomroce  przyszłości,  i  to  pod  jednym 
warunkiem :  hezivz(j1o(lnej  tożsamości  w  ustroju  umysłu 
wszystkich   ludzi  —  toksawości   stahj  i  niezaclnoianej! 

To  wszystko  zaś,  co  dotąd  ludzkość  stworzyła, 
jest  tylko  względnym,  ułamkowym  rezultatem  usiłowali 
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bankructwo,  z  jedynym  rezultatem  w  stosie  bibuły, 
której  cierpliwość  mogą  podziwiać  następne  pokolenia. 

Jedynym  środkiem  wyjścia  z  tego  błędnego  koła, 
z  tej  bezsilności,  jałowości  dla  krytyki,  dla  teoryi  je§t: 
odnalezienie,  wyodrębnienie  takich  pierwiastków  sztuki, 
które  są  stałym,  bezwzględnie  koniecznym  warunkiem 
jej  istnienia;  które  znajdują  się  w  każdem  jej  dziele 
bez  względu  na  czas  i  miejsce,  w  którem  ono  po- 
wstało, bez  względu  na  indywidualne  różnice  ich 
twórców  i  różnice  jakiemkolwiekbądź  mianem  ochrzczo- 
nych kierunków. 

Z  drugiej  strony,  ponieważ  sztuka  istnieje  przez 
ludzi  i  dla  ludzi,  dla  poznania  więc  jej  i  zrozumienia, 
konieczną  jest  znajomość  ludzkiej  duszy,  w  pojęciu 
takiem,  jakie  jej  nadaje  dzisiejsza  psychologia. 

Tylko  krytyka,  która  się  oprze  na  takich  danych, 
będzie  mogła  objaśnić  i  ocenić  tak  dobrze  cały  wste- 
czny rezultat  twórczości  ludzkiej  w  sferze  sztuki,  jak 
i  to  co  się  w  danej,  bieżącej  chwili  w  niej  tworzy,  a  za- 
razem taka  tylko  krytyka  nie  będzie  załapaną  i  rozbitą 
przez  nowe  formy  artyzmu,  jakie  kiedyś  przyjść  mają. 

Jeżeli  chodzi  o  malarstwo  to:  harmonia  barw 
i  loika  światłocieniu,  która  ogarnia  całą  prawie  sprawo 
doskonałości  kształtu;  jeżeli  o  rzeźbę,  to:  tylko  ta  do- 
skonałość kształtu;  jeżeli  o  literaturę,  to  loika  myśle- 
nia i  doskonałość  mowy,  a  we  wszystkich  tych  trzech 
odłamach  sztuki,  o  ile  one  wyrażają  rzeczywistego 
człowieka  i  świat  rzeczywisty  —  ścisła  prawda  w  ich 
przedstawieniu.  Jeżeli  idzie  o  muzykę  —  to  harmonia 
oparta  na  prawach  llzyki  i  fizyologii;  jeżeli  o  archi- 
tekturę, to  tylko  kwestya  utrzymania  w  stałej  równe;- 
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wadze   pewnych   brył  składających   się  na  pewną  ca    ] 
łość  kształtu. 

Z  jednej  strony,  te  niezmienne,  konieczne  pier-  ; 
wiastki  każdego  odłamu  sztuki,  będące  tak  dobrze  ar-  j 
stystycznym  jak  materyalnym  warunkiem  ich  istnienia —  i 
z  drugiej  indywidualność  artysty  —  dusza  ludzka  —  ze 
wszystkiemi  najrozmaitszemi  swemi  przejawami  —  oto 
co  powinna  znać  i  tłumaczyć  krytyka  i  trzymając  się 
z  żelazną  konsekwencyą  pierwszych  przy  ocenianiu 
wartości  dzieł  sztuki,  zostawiać  zupełną  swobodę  dru- 
giej nadawania  im  swego  charakteru. 

Tylko  takiej  krytyki  nie  przerazi  ani  Delacroix, 
ani  Courbet,  ani  Manet;  ani  Puget,  ani  Carpeaux; 
ani  Mickiewicz  lub  Zola;  ani  Berlioz  lub  Wagner,  ani 
żelazny  styl  wieży  Eiffla! 

Tylko  taka  krytyka  będzie  miała  otwarte  przed 
sobą  wszystkie  widnokręgi  ludzkiej  myśli,  tylko  taka 
może  być  potrzebną,  konieczną  nawet,  obok  sztuki 
i  tylko  taka  pójdzie  z  ludzkością  do  nieznanych  nam 
granic  jej  rozwoju. 


KRYTYKA. 


t>.  Witkiewicz 


MALARSTWO  I  KRYTYKA  D  NAS. 


I  I. 


prawdzając  faktami  wartość  zdania:  „krytyka  jest 
c  ^  łatwą  a  sztuka  trudną^'  —  przychodzi  się  do 
-przekonania:  iż  jest  to  pusty  ogólnik,  kłamstwo  kon- 


Ł   wencyonalne,  używane  w  polemikach  przez   artystów, 
r  dla    zbicia    zarzutów   stawianych    przez    krytykę   lub 
'przez  krytyków  względnych,  chcących  dać  pewne  mo- 
ralne zadosyćuczynienie  artystom,   za  wytknięcie  słu- 
;  nnych  czy  niesłusznych  wad  w  ich  dziełach. 

W  rzeczywistości  zaś,   zestawiwszy  to   co  doko- 
Sjiała  sztuka,    pozytyv/ny,   dodatni  rezultat  widniejący 
ir  jej  dziełach,  z  tern  co  dokonała  krytyka,  z  chaosem 
.panującym  w  teoryi,  widać  olbrzymią  różnicę  na  nie- 
korzyść tej  ostatniej.  Krytyka  więc  łatwą  nie  jest! 

Już  to  samo,  że  do  atrybucyi  krytyków  należy 
wskazywanie  błędów  artystom  i  pośrednictwo  mię- 
[.  dzy  sztuką  a  publicznością,  często  nie  stojącą  na 
I  poadomie  danego  rozwoju  sztuki  —  to  samo  już  każe 
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żądać  od  krytyków  wiedzy  w  żadnym  .razie  nie  niższej 
od  umiejętności  artystów. 

Artyści  wogóle  są  rasą  bardzo  subjektywną. 
„Ghacun  fait  la  theorie  de  son  talent"  —  każdy  z  te- 
go, co  jest  w  stanie  przez  pryzmat  swego  tempera- 
mentu dojrzeć  w  naturze,  tworzy  jedyny  i  wyłączny  za- 
kres prawdziwej  sztuki.  ~  Ta  wiara  w  siebie,  upór  i  za- 
ciekłość dochodzące  do  fanatyzmu,  z  jakiemi  się  trzyma 
swego  kierunku  jest  cechą  konieczną  artysty,  stanowi 
o  jego  indywidualności,  jest  siłą,  która  mu  daje  mo- 
żność zwalczania  trudności  stawianych  przez  życie 
i  sztukę. 

Po  prostu  większość  artystów  jest  i  musi  być 
maniakami. 

W  świecie  ludzkim,  jak  w  całej  naturze,  rządzą 
jedne  i  te  same  prawa  —  Jak  wielkie  słońca  krępują 
ruch  samodzielny  mniejszych  brył  planetarnych  i  zmu- 
szają je  do  krążenia  w  sferze  swojej  siły  ciążenia, 
tak  samo  potężne  geniusze  zmuszają  słabsze  talenta 
do  abdykowania  z  ich  cech  indywidualnych,  do  zatra- 
cania osobistości  i  wejścia  w  sferę  naśladownictwa. 

Jest  to  jedna  z  głównych  sił  tworzących  kie- 
runki w  sztuce.  Wpływ  ten,  idąc  dalej,  ogarnia  wszy- 
stkie umysły  danej  epoki  i  wytwarza  to,  co  nazywa 
się  smakiem,  pewną  sumę  upodobań,  które  wskutek 
właściwości  ludzkiego  umysłu,  formułowania  swoich 
wrażeń  w  pojęcia,  stają  się  w  końcu  prawami.  To 
przeniesienie  cech  i  zalet  osobistych  pewnego  talentu 
w  sferę  ogólnych,  obowiązujących  dla  wszystkich  in- 
nych talentów  prawd  i  prawideł,  prowadzi  w  końcu 
do  ostatecznego  zmanierowania  się  danego  kierunku; 
sztuka  spętana  smakiem,   wynaturza  się  i  martwieje. 


r-" 
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Jeżeli  na  tym  przełomie  zjawi  się  nowa  indy- 
widualność dość  silna,  by  porwać  za  sobą  umysły, 
to  zwyciężywszy  rutynę,    ożywia  sztukę.    Lecz   biada 

:     temu ,   kto   nie   ma   dosyć   sił   do  zwycięstwa.    Zginie 
samotny,  zapomniany,  pogardzony. 

i  Historya  sztuki  na  każdej  stronnicy  podaje  świe- 

tne dowody  powyższych  twierdzeń. 

Michał  Anioł  traktował  bardzo  lekko  Tycyana; 
przyznając  mu  pewne  zalety  w  malowaniu,  twierdził, 
że  nie  umie  rysować ;  pejzaże  uważał  za  przedmiot 
wart  najlichszych  talentów,  a  olejne  malarstwo  za  za- 
bawę godną  kobiet.  —  Wiadomo,  że  w  rezultacie  wy- 
naturzony barok  doprowadził  do  ohydy  to,  co  stano- 

^*  wiło  wartość  dzieł  Michała  Anioła. 

;  Dziś   ciągle  widzimy  jeszcze  te  same  przykłady, 

Wiktor  Hugo,  Wagner,   Zola,  każdy  staje  jako  jedyny 

■    właściciel    recepty,    na    ostatnie    słowo    doskonałości 

z.  w  zakresie  tej  sztuki,  którą  uprawia. 

I  U  nas  Matejko  skrępował  krakowską  szkołę,  za- 

t  bił  ją  siłą  swej  indywidualności  malarskiej  i  stara  się 

:  skuć  w  pęta  swych  katolicko-artystycznych  doktryn. 
Tu  właśnie  jest  miejsce  dla  krytyka. 
W  duszną  atmosferę  rutyny  wprowadzić  świeże 
powietrze  prawdy,  przeciwdziałać  manierze,    wykazać 

u;WZględną  tylko   wartość  kierunków   i  istotną  wartość 

^talentów,  jestto  strzedz  sztukę  od  chwilowych  zamie- 

Lfań  i  ułatwiać  jej  ciągły  rozwój. 

Krytyk  to  sumienie  artysty,  samowiedza  sztuki, 
wielka,  otwarta  źrenica  prawdy,  nie  zapruszona  ża- 
dnym  prochem  subjektywizmu  Zęby  być  takim,  krytyk 
musi  stać  ponad  swoim  czasem,  ponad  smakiem 
współczesnych,   ponad  kierunkami   mającemi  najwię- 
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swoje  zadanie,  musi  mieć  ogromną  wiedzę  —  jest 
jasnem. 

Jeżeli  weźmiemy  tylko  malarstwo,  które  od  czasu 
jak  przesłało  być  ^składową  częścią  architektury,  stało 
się  sztuką  samodzielną  i  zagarnia  olbrzymi  zakres  stwo- 
rzenia :  to  jest  wszystko  to  co  w  naturze  jest  kształtem, 
barwą,  światłem,  i  to  wszystko  co  z  człowieka  za  po- 
!»''mocą  światła,  barwy  i  kształtu  da  się  wyrazić,  — 
jeżeli  od  krytyka  zażądamy  istotnej  w  tym  kierunku 
wiedzy,  zażądamy  tyle,  że  ledwie  pojedynczy  umysł 
zdoła  temu  wystarczyć.  Tysiące  rodzajów  oświetlenia, 
nioobliczona  w  kombinacyach  gra  barwy,  tysiące  ro- 
dzajów kształtów  ciągle  zmiennych  -—  jednem  słowem 
wszystko  có  można  widńeó  —  oto  sfera,  w  której 
pracuje  tysiące  malarzy,  każdy  badając  i  wykazując 
jedne  tylko  stronę  niezmiernego  bogactwa  natury.  — 
f  Ponad  niemi-to  stać  musi  krytyk  i  uwzględniając  wszy- 
[.  stkie  subjektywne  cechy  pojedynczych  talentów,  wy- 
■I.  dobyć  z  ich  dzieł  to ,  co  stanowi  stałą  zasadę  pod- 
stawową sztuki,  zasadę,  która  je  ze  sobą  łączy  i  sta- 
nowi o  ich  istotnej  wartości. 

Krytyka  sztuki  w  obszerniejszem  znaczeniu  jest 
jej  teoryą  —  filozofią. 

Sprawozdawcy  piszący  o  sztuce  bieżącej,  no- 
-łcgący  z  dnia  na  dzień  objawy  jej  życia,  powinni  po- 
pularyzować tylko  ścisłe  —  jeżeli  są  jakie  —  o  niej 
pojęcia  Oczywista,  że  wartość  sądu  krytyka  zależy  od 
-jego  kryteryum,  od  tej  miary,  jaką  będzie  stosował, 
sądząc.  —  Znalezienie  właściwej  jest  dla  krytyka  kwe- 
styą  bytu  —  szkopułem,  o  który  rozbiło  się  już  tyle 
umysłów  i  systemów. 

Pominąwszy   całą    estetykę,    spekulującą    cuda- 
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cznemi  dedukcyami  o  pięknie,  dobrze  i  prawdzie,  i  si- 
lącą się  objaśnić  jedne  zagadkę  czemś  jeszcze  tru- 
dniejszem  do  pojęcia:  —  sztukę  Bogiem,  —  este- 
tykę ,  która  poruszywszy  umysły,  oddawszy  nauce 
niechcąco  pewne  pośrednie  korzyści,  schodzi  dziś  ze 
świata,  nie  objaśniwszy  nic  z  istoty  artystycznej  twór- 
czości. —  Piękno,  Dobro,  Prawda,  Bóg,  pozostały  po 
dziś  takiemi  samemi  tajemnicami.  W  najnowszych  cza- 
sach widzimy  zwrot  stanowczy.  Jest  to,  jakby  rezy- 
gnacya  z  dociekania  ostatecznych  prawd,  i  chęć  zba- 
dania przynajmniej  samego  mechanizmu  tworzenia  się 
artystycznych  zjawisk.  Krytyka  ta,  ta  nowa  estetyka, 
oparła  się  na  metodzie  porównawczego  zestawienia 
rozmaitych  epok  rozwoju  sztuki  z  współczesnemi  im 
zjawiskami  społecznemi  i  umysłowemi,  i  dziś  już  dała 
w  rezultacie  wiele  obserwacyi,  prawd  nawet,  o  któ- 
rych się  do  niedawna  filozofom  nie  śniło. 

Nadewszystko ,  wykazawszy  względność  tego  co 
uważano  za  krańcowe,  bezwzględne,  już  osiągnięte 
ideały  w  sztuce,  rozszerzyła  zakres  rozwoju  sztuki  w  nie- 
zmierzoną dal  przyszłości.  Odrzuciwszy  zaś  oderwane 
rozumowania  o  pięknie  i  badając  sztukę  ciągle  w  zwią- 
zku z  człowiekiem,  wykazała  zależność  pewnych  w  niej 
objawów  od  pewnych  epok  historycznych,  przymiotów 
rasy  i  temperamentu  artysty. 

Zdobycie  tej  ostatniej^  prawdy  jest  wielce  wa- 
żnem  w  stosunku  do  sposobu  kształcenia  się  artystów. 
JeżeH  kiedy  światło  tej  krytyki  oświeci  areopagi  aka- 
demickiej mądrości,  będziemy  od  razu  uczyli  się  tego 
co  nam  jest  właściwe  i  potrzebne,  zamiast  krępo- 
wania swego  umysłu  przeżuwaniem  sztuki  Greków, 
Rzymian  lub  Włochów  z  czasów  odrodzenia. 
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Ostatecznym  wnioskiem  tej  krytyki  musi  być,  że 
istota  sztuki  wtedy  tylko  będzie  poznaną,  kiedy  wia- 
domą będzie  istota  ludzkiej  duszy.  Zadanie  to,  jeżeli 
tylko  jest  do  osiągnięcia,  zależy  jedynie  od  postępów 
psychologii 

Tu  mimowoli  przychodzą  na  myśl  znakomite 
prace  HipoHta  Taine'a. 

Jednakże,  godząc  się  w  zupełności  na  jego  me- 
todę, na  ścisłość  planu,  według  którego  jest  zbudo- 
waną, nie  można  nie  widzieć  luk  w  dowodzeniu,  pe- 
wnych zastrzeżeń  w  rozumowaniu  jakby  dawnego  este- 
tyka, który  w  nim  pokutuje;  co  wynika  trochę  z  jedno- 
stronnego literackiego  punktu  widzenia,  bez  ścisłego 
odgraniczenia  samych  materyalnych  warunków  twór- 
czości w  każdym  odłamie  sztuki. 

Tak  np.  chcąc  dowieść,  że  ścisłe  naśladowanie 
natury  nie  jest  ostatecznem  zadaniem,  sztuki  czyli, 
że  możliwie  ścisła  prawda,  osiągnięta  przypuśćmy 
w  obrazie,  nie  jest  najwyższą  jego  zaletą,  przytacza 
obrazy  Denner'a.  Są  to  głowy  starców  wypracowane 
„4  la  loupe",  jak  sam  powiada,  nie  wiedząc,  że  tem 
samem  zbija  swoje  twierdzenie.  Oko  ludzkie  nie  jest 
^lapą.  Prawda  malarska,  zbudowana  na  zmyśle  zwroku. 
jest  wtedy  tylko  prawdą,  jeżeli  odpowiada  naturaU 
nemu  jego  ustrojowi.  To  co  malował  Denner  jest  do- 
brem w  dziele  dermatologa,  traktującem  o  zmianach 
lacbodzących  w  skórze  pod  wpływem  starości ,  lecz 
frftłszem  z  punktu  malarskiego,  gdyż  z  odległości, 
s  jakiej  malarz  musi  patrzeć  na  odtworzony  przed- 
[  miot,  nie  można  widzieć  tego  co  Denner  malaje.  Nie- 
tylko    malarz,    ale   żaden   człowiek,   oprócz   chorobli- 
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wych  krótkowidzów,  nie  patrzy  tak  na  przedmioty, 
jeżeli  chce  widzieć  ich  całość. 

Jeżeli  pomimo  olbrzymiej  erudycyi,  bardzo  sub- 
telnej obserwacyi  i  jasno  sformułowanego  zadania, 
Taine  popełnia  błąd  tak  zasadniczy,  może  to  być 
miarą  do  jakiego  stopnia  krytyka  nie  jest  łatwą. 

Bądź  co  bądź,  na  lądzie  Europy,  francuzi  mają 
dziś  najlepszych  krytyków.  —  Bo  też  tylko  naród,  ma- 
jący żywą,  od  wielu  lat  ciągle  odmładzającą  się  sztukę 
i  nieprzebrane  skarby  artystyczne  dawnych  czasów, 
może  mieć  żywą,  samodzielną  i  wszechstronną  kry- 
tykę. Zalety  te  widać  nie  tylko  w  ścisłych  naukowych 
dziełach,  ale  i  w  krytyce  bieżącej.  Tak  pogardzany 
u  nas  Albert  Wolff  może  być  wzorem  treściwego,  ja- 
snego formułowania  charakteru  obrazów  czy  rzeźby, 
i  ciągłego,  trzymania  się  na  równi  ze  sztuką,  która 
zawsze  wyprzedza  teorye. 

Gorzej  jest  w  Niemczech  z  krytyką,  bo  gorzej  ze 
sztuką.  Niemcy,  posiadając  zdolność  i  skłonność  do 
tworzenia  pojęć  ogólnych,  nie  posiadają  obok  tego 
zmysłu  obserwacyjnego.  Stąd  też  ich  pojęcia  ogólne  są 
często  banalnemi  ogólnikami  —  przy  wszystkich  pozo- 
rach poważnego  sądu.  Mniej  żywi,  mniej  szczerze  idący 
za  wrażeniem,  długo  muszą  pracować,  żeby  wyjść 
z  raz  utartej  kolei  formułek.  Jeżeli  malarstwo  wydo- 
bywa się  już  w  Niemczech  z  powijaków  sztucznie  pie- 
lęgnowanego klasycyzmu,  udanej  naiwności  i  religijno- 
ści, to  krytyka  brnie  w  sferze  kategoryi  ustanowionych 
nie  ze  względu  na  charakter  dzieła  sztuki,  lecz  nci  jego 
przedmiot  —  jego  bajkę.  Nigdzie  z  taką  pedanteryą 
nie  trzymają  się  śmiesznych  klasyflkacyi  malarstwa  na 
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religijne,  historyczne,  gfewre  (?),  zwierzęta,  pejzaż,  martwa 
natura ! 


?'■  Jestto  to  właśnie  krytyka  martwa  i  mająca  przy- 

$•  najmniej  jedne  zaletę:  jest  konsekwentną.  Swoją  fałszy- 
wą  miarę  stosuje  umiejętnie,  loicznie,  —  wie  czego 
żąda. 

A  u  nas? 

Wstrzymajcie  śmiech  przyjaciele! 

y^Idealne  pojęcie  realnej  rodsajowości  nadaje  mu 
łon  moralny,  który ^  łącząc  się  harmonijnie  z  łechni- 
eenym  małeryalnym  tonem  malowidła  podnosi  je  nad 
powszedniość  ndynicznej  faldury,^ 

(Nie-Apeles  w  „Kurjerze  Warszawskim"  o  portrecie  Horowitza). 

Oto  CO  się  nazywa  mówić  jasno  i  z  przekona- 
niem, że  czytelnicy  są  absolutnymi  głupcami ! 

Dużo  złego  można  zarzucić  naszym  artystom, 
biorąc  jednak  względnie  do  niesłychanych  trudności, 
jakie  im  stawia  życie,  trzeba  przyznać,  że  zrobili  wiele, 
i  że  w  ogólnym  rachunku  artystycznych  nabytków  dzie- 
więtnastego wieku  stanowić  będą  mały  ale  czysty  zysk 
cjwilizaeyi. 

Jakże  smutno  będą  wyglądali  przy  tem  nasi  este- 
tycy i  krytycy! 

Przytoczony  wyżej  frazes  jest  jednym  z  tysiąca 
retorycznych  kozłów,  które  nasza  krytyka  przewraca, 
'ihie  mogąc  dojść  do  prawdy  a  nie  chcąc  się  przyznać 
do  zupełnego  nieuctwa. 

Minęły  już  dobre  czasy,  kiedy  krytyk  zadawalniał 
się  nadaniem  miana  „polskiego  Rafaela,  Van  Dycka 
lub   Rubensa",   dobre  czasy!    w   których,  jednak  już 
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ś.  p.  Chirurg  Filozofii  (Wilkoński)  wyśmiewał  tę   me- 
todę sądzenia. 

W  miarę,  jak  zaczynano  więcej  się  interesować 
sztuką,  krytyka  nasza  przyswoiła  sobie  cały  żargon  kon- 
wencyonalnych  wyrażeń,  których  do  dziś  dnia  używa, 
wzbogacając  je  coraz  nowemi,  a  nie  zdając  sobie  by- 
najmniej sprawy  z  ich  znaczenia.  Żargonem  tym  też 
wykpiwa  się  tam,  gdzie  trzeba  mówić  o  samej  sztuce, 
przypuśćmy  o  malarstwie. 

Cóż  za  bogactwo  stylu! 

Najprzód,  w  miarę  jak  artysta  wznosi  się  na 
wyższe  szczeble  sławy,  on  i  jego  obraz  dostają  coraz 
nowe  nazwy:  „obrazek,  obraz,  utwór,  dzieło,  dńelo 
miarodajne  (1),  płótno  —  i  wreszcie  kreacya!  Młody 
malarz ,  młody  ale  zdolny,  pełen  talentu ,  ceniony, 
znany,  nasz  znany,  doświadczony  mistrz  paleiry  (sic) 
—  aż  do  najwyższego  piętra,  na  którem  królują :  „nasz 
sympatyczny  mistrz  Henryk"  i  „arcymistrz  krakowski 
Jan!" 

Ponieważ  ten  pierwszy  artykuł  poświęcony  jest 
ogólnej  charakterystyce,  wstrzymuję  się  więc  od  szcze- 
gółowego cytowania  potworności  stylowych  i  myślo- 
wych w  rodzaju  Nie-Apelesa.  Sądzę,  że  kwestya 
sztuki  u  nas  jest  dość  ważną  i  warto  się  nad  nią 
dłużej  i  głębiej  zastanowić. 

Krytyka  nasza,  nie  mając  żadnej  \yartości  jako 
wskazówka  dla  artysty,  ani  jako  przewodnik  dla  pu- 
bliczności, wskutek  zupełnego  braku  jakichkolwiek  ści- 
ślejszych wiadomości  z  dziedziny  sztuki,  najchętniej 
czepia  się  tych  obrazów,  które  dają  materyał  do  dłu- 
gich rozpraw  bądź  historycznych,  bądź  społecznych 
lub  religijnych,  a  tem  samem   do  pisania  prac  powa- 
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*,  żniejszych  —  czyli . . .  większej  ilości  wierszy.  Sąd 
-.  też,  jeżeli  jest  jaki,  nie  idzie  ze  zbadania  obrazu  — 
y  tylko  po  przeczytaniu  tytułu^  jest  gotowy,  sformuło- 
'(   wany  i  jasny. 

^  Kto  zwycięża   na   kartach   historyi,   zwycięża  na 

obrazie.  Zwykle  też,  krytyk  zastrzegając,  iż  widzi  błędy 
maieryalnej   techniki,    wpada    w    szal    zachwytu    nad 
duchową  stroną  dzieła  —  nie  widząc,  że  w  malarstwie 
'^  wyraz  duszy  zależy  od  rysunku,    a  wrażenie  grozy  od 
rozkładu  światła  i  barwy;  że,  jednem  słowem,  gdzie  jest 
;  niedołęstwo  materyalnej  techniki,  jest  niedołęstwo  du- 
(  cha.    Krytyk  warszawski  z  rozkoszą  chwyta    „głęboką 
myśl    dziejową",    „dramat   życia"  itp.   —   nie  widząc, 
V  że  głęboką   tę  myśl  wypisały  same  dzieje,    że  malarz, 
*    który  swój  talent  zużył  na  opowiedzenie  znanego  faktu 
'    historyi,    nie  jest   tem   samem  jego   twórcą   ani   od- 
;•  krywcą.    Kiedy  Matejki   nie  przeczuwał  jeszcze  żaden 
prorok,  już  Witold  z  Jagiełłą   stłukli   Krzyżaków   pod 
Grunwaldem !   Nie  widzi  też,   że  w  rubryce  wypadków 
w  piśmie  brukowem  jest  codzień  kilka  tematów  „dra- 
matu życiowego,"   rozdzierających  serce,  przy  których 
^krew  namalowana  cynobrem  i  ciężkie  łzy  z  „Gremser- 
weisu"  są  tylko  trywialne! 

Krytyką   u   nas    nazywa    się    wynurzanie    przed 
aytelnikami  z  wrażeń  odebranych  na  wystawie.  1  do- 
ibne  jeszcze  kiedy  są  te  wrażenia!  Najmarniejszy  umysł, 
[wyszczerzę  opowiadający  pracę  swej  myśli,  może  jeszcze 
iiastanawiać.  Nasz  krytyk  nie  potrzebuje  oglądać  obra- 
li lów,  ma  gotową,  pewną  ilość  frazesów,  któie  mógłby 
odlać  w  stereotypy  i  tylko  wskazywać  zecerowi,  z  któ- 
t    rej  szuflady   brać  porównania,   epitety  i  zachwyty  — 
odpowiednio   do  tego  o  kim  ma  mówić.   Jednem  sło- 
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wem,  krytycy  nasi  bez  żadnego  specyalnego  przygoto- 
wania mówią  ciągle  —  nie  o  samej  sztuce  —  lecz 
o  tern  co  leży  poza  nią ...  a  najczęściej  o  sobie. 

Sądy  ich  mają  tyle  wartości,  coby  miały  zdania 
malarza  o  wystawie  maszyn,  wychwalającego  piękność 
linii  lokomotywy,  wdzięk  sieczkarni  i  cudny  kolor  tar- 
taku, tam  gdzie  chodzi  o  siłę,  trwałość,  praktyczność  itd. 

W  ogólności  krytyka  nasza  jest  pobłażliwą  dla 
wszystkich  a  już  całkiem  czołobitną  wobec  ^mistrzów." 
Dobrze  się  też  dzieje  naszym  'malarzom.  Awanse 
z  „malarza'^  na  „naszego  znanego" ;  z  „pana  N.  N." 
na  poprostu  „N.  N." ;  lub  po  imieniu  Pan  Stanisław, 
pan  Jan,  Wojciech,  jak  dawniej  mówiono  o  Mickie- 
wiczu „pan  Adam,"  —  sypią  się  prędzej  niż  awanse 
żołnierzy  w  czasie  wojny. 

Żeby  u  nas  swoich  nie  ceniono  —  tego  już  po- 
wiedzieć nie  można.  * 

Wyśmiewano  dawniej  żydów  z  tego  ich:  i,j3  na- 
sgych^;  dziś  doszliśmy  sami  do  takiego  przedrażnienia 
.   próżności,  takeśmy  zatracili  miarę  wartości  ludzi  i  czy- 
nów, iż  sławę  —  jak  najlichszą  tandetę  —  kupuje  się 
za  psie  pieniądze. 

Krytyka  nasza  ogromnie  jest  wrażliwa  na  to,  co 
mówi  o  naszej  sztuce  zagranica.  Jeżeli  chwali,  nosimy  . 
się  z  tem  jak  dzieci  z  lalką,  a  nawet  sami  wymyślamy 
sobie  pochwały,  jak  całowanie  malowanej  ręki  Matejki 
przez  hiszpana  Pradillę !  Jeżeli  zaś  krytyka  zagraniczna 
gani,  to  wczorajszy  „głęboki  znawca  sztuki"  staje  się 
„płytkim,  stronniczym  niemcem  lub  francuzem;  pióro 
jego  umaczane  w  nienawiści  narodowej  i  t.  d." 

Jeden  nawet  z  redaktorów  ma  zwyczaj  posyłania 
swoich   replik    w  tłomaczeniu  oryginale   i  do   inkry- 
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minowanej  redakcyi  zagranicznego  dziennika,  o  ozem 
aiwykle  uwiadamia  swoich  czytelników. . .  nie  donosząc 
jechiak  o  skutkach  tej  bohaterskiej  obrony  „narodo- 
wego honoru/' 

Ta  czułość  na  „swojskie  talenta**  zrobiła  z  naszej 
krytyki  reklamę,  którą  artyści  o  płytkiej  ambicyi  wy- 
łjskują  w  celach  towarzyskich,  a  którą  inni  pogardzają. 
;_  Krytyka  nasza  okłamała  opinią  publiczną;  fałszy- 
^'Wemi  sądami,  potworzyła  mnóstwu  miernot,  sławę 
i. stanowiska  zaszczyfne;  wkoócu,  zatraciwszy  wszelkie 
poczucie  prawdy,  wszelką  miarę  sądu  i  zdolność  odczu- 
iwania  szczerych  wraźeó,  sprostytuowała  język,  tworząc 
fj¥  nim  cudactwa,  przy  których  nawet  najdziksze  po- 
,łwory  jezuickiego  stylu  zdają  się  mieć  sens  i  loikę. 
■..  Krytyka  nasza  poprostu  załgała  się  do  ostate- 
.esnych  granic  możliwości! 

J. .       Że  tym  sposobem  straciły  i  sztuka   i  społeczeó- 
o,  nie  trzeba  tłómaczyć! 

.  ^Dla  postępu  prawdy,  równie  zgubnem  jest  chwa- 
rzeczy  złych,  jak  i  szkalowanie  dobrych".  Zdanie 

Voltaire'a  —  sądzę,  że  słuszne. 


II. 


Profesor    Henryk    Struve    rozpoczynając    szereg 
rkałów  krytycznych  w  „Kłosach,"  poprzedził  je  ogol- 
ić bardzo  słusznemi  uwagami  o  samej  krytyce.  Za- 
iwiając  się  mianowicie   nad  przyczyną  lekceważe- 
ni krytyki   przez  publiczność,  powiada :  „że  ono  wy- 
— tonem  zostało  przez  ową  masę  dyletanckich  kryty- 
ir,"  wygłaszających  „najsamowolniejsze  sądy;"  kry- 
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tyków,  z  których  -każdy  wyrokuje  według  swego  widzi- 
misię, a  gdy  go  dowody  przeciwne  do  ściany  przyprą 
zawsze  znajdzie  jeszcze  swobodne  wyjście  przez  ową 
furtkę,  na  której  błyszczy  ulubiony  u  wszystkich  dyle- 
tantów napis :  de  gusłibus  non  est  dispułandum.'^ 

Profesor  Struve  żąda  od  krytyka:  „gruntownego 
studyum  estetyki ,  znajomości  historyi  sztuki,  dającej 
pojęcie  o  stopniowym  rozwoju  i  ogólnie  ludzkiem  za- 
daniu dążności  artystycznych ;"  znajomości,  która:  „jest 
koniecznym  warunkiem  krytycznego  poglądu  na  donio- 
słość rozmaitych  kierunków  w  sztuce.'*  Dalej,  określa- 
jąc czynność  artysty  jako:  „działanie  synteiycme^^  — 
przeciwstawia  mu,  zadanie  krytyka,  który  „jest  analiz 
tyJciem,'^  i  drogą  y^rojsbioru  całości  na  jej  części  skła- 
dowe,''  dochodzi  do  spełnienia  swego  zadania,  leżącego 
w  tem:  „aby  objaśnić  zarówno  ujemne  jak  i  dodatnie 
strony  tej  całości,  aby  zdać  jasną  sprawę  o  wewnętrz- 
nej organizacyi,  o  funkcyach  psychologicznych  i  fizyolj- 
gicznych ,  odbywających  się  pod  zewnętrzną  powłoką 
tego  pięknego  ciała,  które  sztuką  nazywamy." 

Tym,  którzy  lekceważą  zdania  krytyków,  jako  wy- 
łącznie teoretyków,  odpowiada  następnem  bardzo 
dosadnem  porównaniem:  „Anatom,  fizyolog  i  psy- 
cholog nie  tworisą  ani  ciała,  ani  duszy,  nie  mają 
władzy  nad  swojem  zdrowiem,  nie  mogą  dowolnie 
przeistaczać  swej  organizacyi  duchowej,  a  jednak  ro- 
zumieją wewnętrzny  skład  i  funkcye  ciała  i  duszy 
daleko  lepiej,  niż  człowiek  najzdrowszy  lub  najszla- 
chetniejszy, nieobeznany  z  badaniami  specyalistów.**.- 
„Specyaliści  ci  (krytycy)  są  koniecznymi  pośrednikami 
między  artystą  i  publicznością;  bez  ich  udziału  pu- 
bliczność bardzo  często  nie  rozumiałaby  artysty,  a  arty- 


_      17     — 

sta,  zamknięly  w  swej  pracowni,  nie  miałby  pojęcia 
o  potrzebach/  wymaganiach  i  sądzie  publiczności." 
„Artysta,  mówi  dalej,  tworzy  bezpośrednio,  może  wy- 
dawać nawet  dzieła  najgenialniejsze,  a  jednak  nie  być 
żadnym  krytykiem,  nie  posiadać  zdolności  roshiorowej, 
analiłycenej,  a  tem  samem  nie  mieć  wyrobionego  sądu 
teoretycznego  w  kwestyach  własnej  nawet  sztuki." 

Ogólne    wskazówki    co    do    samej    metody   kry- 
[   tycznej,   którą  prof.  Struve  ma  stosować,    znajdujemy 
w  następnem  zdaniu :  „Już  Kant  bardzo  słusznie  po- 
wiedział, że  prawdziwe   dzieło  sztuki  wywołać  winno 
upodobanie  heńnłeresowne  t.  j.  upodobanie,  niezależne 
od  tendencyj  ubocznych   nie  mających   nic  wspólnego 
z  samą  sztuką  i  artyzmem.  Podobnież  tylko  z  takiego 
\    stanowiska    dzieło    sztuki    należycie    ocenionem    być 
\    może." 

W  innem  znów   miejscu   (Świt  nr.  9)   profesor 

Struve  powiada :  „Niech  się  doktrynerzy  sprzeczają,  ile 

chcą,  o  wartość  tej  łub  owej  teoryi  estetycznej,  artysta, 

^  poeta ,  jako  król  w  dziedzinie  sztuki,  stanąć  powinien 

ponad  wszelkiemi  sprzecznościami  chwili." 

Wszystkie  przytoczone   tu   zdania  prof.  Struvego 

wskazują,   iż  nie  jest  on  zwykłym,   goniącym  naoślep 

jia  retorycznym  frazesie,   krytykiem.    Jasne  określenie 

:ndania  artystycznej  krytyki,  i  jej  stosunku  do  artysty 

^  publiczności;   szerokie  jak   widać   z   ostatnich  słów 

jŁwzględnienie   indywidualności   artysty,    jakoteż  odrę- 

^bności   i  samodzielności  wrażeń,   które  się   od  sztuki 

Udbiera,  wskazują  w  prof.  Struvem  dokładną  znajomość 

'leoryi  krytyki,   i  pozwalają   żądać  sądu   opartego  na 

I  iśdstych  naukowych"  podstawach. 

Przechodząc  do  naszych  stosunków,  prof.  Struve, 

ti.  Witkiewicz.  *J 
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gani  „owę  taktykę  krytyczną,"  „według  której  o  stro- 
nach ujemnych  utworów  artystycznych  albo  milczono 
zupełnie,  albo  też  napomykano  tylko  półsłówkiem, 
natomiast  strony  dodatnie,  nietylko  chwalono^  lecz^ 
przechwalano  do  najwyższego  stopnia."  Prof.  Struve, 
z  wielką  słusznością  żąda  krytyki:  „nie  opartej  na  po- 
błażliwości, lecz  przykładającej  do  utworów  artysty- 
cznych miarę  powszechną,  bezwzlgędną,  wynikającą 
z  istoty  sztuki,  a  nie  z  przypadkowego  jej  położenia 
w  naszym  kraju.*'  „Sztuka  nasza  —  powiada  —  do- 
szła do  takiego  rozwoju,  że  sama  nalegaćby  winna, 
aby  z  niej  zdjęto  upokarzający  systemat  protekcyjny, 
wskutek  którego  najszczersze  uznanie  pozbawionem 
zostaje  istotnej  doniosłości  "  Prof.  Struve  powiada,  iż: 
„szacunek  dla  sztuki  i  artystów  wymaga  krytyki  ścisłej, 
naukowej,  rozbierającej  dany  utwór  wszechstronnie, 
z  całą  swobodą  i  niezależnością,  choćby  to  nie  wszy- 
stkim do  gustu  przypadać  miało." 

Są  to  zdania  tak  słuszne  i  dobrze  umotywowane,, 
iż  dziwić  się  należy,  że  od  lat  dziesięciu,  kiedy  zostały 
wypowiedziane  przez  człowieka  uznanego  za  powagę 
w  rzeczach  sztuki,  nie  wywarły  żadnego  wpływu  na 
kierunek  naszej  krytyki  artystycznej ;  że  nikt,  nawet 
sam  prof.  Struve,  nie  zastosował  ich  w  praktyce. 

Prof.  Struve  wyliczając  to,  co  powinien  umieć 
krytyk,  zapomniał,  iż  obok  „gruntownego  studyuto 
estetyki,"  „znajomości  historyi  sztuki,  etyki  i  psycho- 
logii" —  krytyk  musi  mieć  jeszcze  jedną  konieczną  za- 
letę, a  mianowicie :  powinien  się  znać  na  samej  sjstuce. 
Bez  tego  dodatku  można  być  estetykiem  „objaśniającym 
początek,  znaczenie  i  ostateczny  cel  ideałów  ludzkich,** 
można  zajmować  stanowisko  worka  z  piaskiem  osłabia- 
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widzieć  w  dziele  sztuki  nic  innego  oprócz  tematu,  bajki, 
przedmiotu. 

Biorąc  za  podstawę  swoich  sądów  o  sztuce,  re- 
S2)ecłive  malarstwie,  idee  i  pojęcia  leżące  poza  niem, 
uszeregował  hierarchicznie  „główne  rodzaje"  malar- 
stwa, stosownie  do  znaczenia,  jakie  tym  pojęciom  sam 
nadaje. 

Mamy  więc:  „malarstwo  religijne,  historyczne, 
historyczno-rodzajowe,  portrety:  malarstwo  rodzajowe 
z  wielu  oddziałami,  pejzażowe  i  t.  d." 

Naturalnie,  że  dla  prof.  Struvego,  „historyczne 
i  religijne  malarstwo,  jako  największy  objaw  sztuki 
malarskiej,  wymaga  też  z  natury  rzeczy  najwyższego 
uzdolnienia  i  najgruntowniejszego  wykształcenia  ze 
strony  artysty."  Twierdzenie  to  prof.  Struve  pozostawia 
bez  żadnych  dowodów,  dodając  tylko,  iż:  „niewielu 
jest  artystów  posiadających  zdolność  głębszego  wni- 
knięcia w  tajemniczą  treść  historyi  i  uwydatnienia  tej 
treści  z  należytą  godnością  i  powagą,  w  stylu  histo-- 
rycznym"  (sic !). 

Czy  prof.  Struve  zastanowił  się  kiedy,  czem  się 
różni  obraz  „historyczny"  od  obrazu  rodzajowego  na- 
przykład  i  dlaczego  pierwszy  wymaga  „najgrunto- 
wniejszego wykształcenia?''  Czy  może  w  historycznym 
obrazie  obowiązuje  inna  perspektywa,  inne  prawa  roz- 
kładu światła  i  cieni ;  inna  harmonia  barw ;  inna  kom- 
pozycya  czy  w  ogólności  jakakolwiek  inna  arłystycma 
zasada?  Czy  może  ludzie  dawni  nie  płakali,  nie  śmiali 
się,  nie  stawiali  nóg  kolejno  a  rąk  używali  może  do 
siedzenia  lub  stania  ?  Dlaczego  rozpacz  z  wieku  XV-go 
ma  być  po  malarsku  bardziej  rozpaczliwą  niż  dzi- 
siejsza?   Dlaczego   śmierć  jakiegoś   hetmana  ma  być 
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jf  Tak  np.,  ileż  lo  się  mówi  o  „prawdzie  dziejowej/ 

'],  o  tej  „tajemniczej  treści  historyi,"  w  którą  wnika  „sa- 
^  mopoznanie  dziejowe**  Matejki,  który  „zapuścił  nie- 
jyzrusżone  korzenie  jestestwa  swojego"  w  przeszłe  ży- 
cie narodu. 

Profesor  Struve  i  inni  panowie  krytycy  nie  widzą 
I  Jednego  punktu ,  dotyczącego  prawdy  historycznej 
■  w  malarstwie.  Jeżeli  się  raz  mówi  „prawda  dziejowa," 
'to  należy  przypuszczać,  że  różne  epoki  historyi  miały 
;  nletylko  różne  pojęcia  i  instytucye,  nietylko  ludzi  ró- 
:  łnych  co  do  charakteru  moralnego ,  ale  i  różnych  co 
I  do  formy,  inaczej  malarstwo  tej  prawdy  dziejowej  wy- 
,  powiedzieć  nie  byłoby  wstanie.  Pomijam  to,  czy  mamy 
już  dostateczną  ilość  materyału  do  stanowczego  zde- 
cydowania charakteru  pewnej  epoki  historyi  —  ale 
;■  a  priori  nawet  możemy  wziąć  za  pewnik ,  że  czło- 
wiek z  naszych  czasów  może,  do  pewnego  stopnia, 
;.być  innym,  niż  towarzysz  Witolda  pod  Grunwaldem 
lub  słuchacz  Skargi.  Tymczasem  cóż  widzimy:  ludzie 
fMafejki  różnią  się  wprawdzie  bardzo  od  nas,  nie  różnią 
^mą  zaś  wcale,  oprócz  ubrania,  między  sobą.  Czy  na 
^:jK>Iach  Tanenberga,  czy  w  sejmowej  sali  warszawskiej 
:(Rejtan),  w  epokach  oddzielonych  od  siebie  przeszło 
^trzema  wiekami,  wszędzie  spotykamy  te  same  wytrze- 
^zone  oczy,  te  same  zaklęsłe,  wielkie,  wschodnie  po- 
pirieki,  te  same  zmięte  twarze,  tę  samą  krętą,  drobną, 
Jbwiłą  linią,  obrysowującą  zewnętrzne  kształty  ludzi 
J- rzeczy.  Co  dziwniejsza,  że  ile  razy  Matejko  maluje 
iidwoczesnych  ludzi,  stają  się  oni  podobni  do  swoich 
;  prttoplastów  —  i  nietylko  ich  twarze  i  ręce,  ale  ubra- 
nie,   frak    np.   namalowany   przez   Matejkę,   staje  się 
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czemś  całkiem  „w  stylu  historycznym,*  o  który  tak  się 
dobija  prof.  Struve. 

Otóż,  to  co  dla  prof.  Struvego  jest  „stylem 
historycznym,"  jest  w  istocie  indywidualnością  Matejki, 
jego  cechą  zasadniczą,  konieczną,  stanowiącą  o  wszy- 
stkich jego  zaletach  i  wadach  jako  malarza,  a  tem  sa- 
mem nie  dającą  się  podporządkować  pod  żadne  „ten-, 
dencye  uboczne,"  choćby  tak  ważne  jak  „tajemnicza 
treść  historyi." 

Zresztą,  kto  raz  wymaga  „stylu  historycznego**  — 
odbiera  sobie  tem  samem  prawo  żądania  „charakte- 
rystyki historycznej  w  ścisłem  znaczeniu."  Jeżeli  jest 
pewien  styl,  w  którym  leży  „należyta  godność  i  po- 
waga" —  to  znaczy  pewna  metoda  przedstawiania 
natury,  mówiąc  po  prostu,  maniera,  pewna  forma 
konwencyonalna,  to  tem  samem  nie  ma  „prawdy  dzie- 
jowej," wymagającej  ciągle  nowych  form,  dla  wyra- 
żenia nowych  treści. 

Momentalne  fotografie  są  największymi  wrogami 
stylu  historycznego.  One  to  pokazały,  że  ludzie,  któ- 
rzy podług  klasyfikacyi  prof  Struvego  należą  do  „hi- 
storycznego malarstwa*  —  nie  różnią  się  niczem  za- 
sadniczem  od  ludzi  powołanych  do  zapełniania  obra- 
zów rodzajowych.  W  istocie,  czy  kto  zajmuje  „wysokie 
stanowisko  w  hierarchii  państwowej,*  czy  jest  tylko 
„typem  charakterystycznym,"  lub  zwykłym,  ani  histo- 
rycznym, ani  typowym  człowiekiem,  schwycony  mi- 
gawkowym aparatem,  porusza  kolejno  nogami  chcąc 
iść;  śmieje  się,  rozszerzając  usta,  podnosząc  kąty  ich 
w  górę  i  pokazując  zęby. 

W  czemże  więc  leży  różnica  między  malarstwem 
historycznem  i  niehistorycznem  ?  Oto  pominąwszy  „ten- 
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dencye  uboczne,"  leżeć  będzie  tylko  w  różnicy  kostyu- 
mów,  różnicy  rzeczy-  w  archeologicznych  szczegółach 
i  typach  -  to  jest  w  tern  wszystkiem,  co  nie  może 
mieć  żadnego  wpływu  na  artystyczną  wartość,  ani  może 
stanowić  o  „rodzaju"  malarstwa.  I  dla  tej  tak  błahej, 
tak  materyalnej  cechy,  prof.  Struve  i  wszyscy  tego 
pokroju  estetycy  stawiają  w  hierarchii  „rodzajów  głó- 
wnych" malarstwo  „historyczne"  —  na  drugiem  miej- 
scu, a  to  dlatego,  że  prof.  Struve  zapomniał,  iż  „tylko 
ze  stanowiska  niezależnego  od  tendencyj  ubocznych, 
dzieło  sztuki  należycie  ocenionem  być  może." 

Jeżeli  wyżej  przytoczony  przykład  z  obrazu  Ma- 
tejki nie  wystarcza  za  dowód  niemożności  wyrażania 
„tajemniczej  treści  historyi"  zapomocą  malarstwa,  to 
weźmy  jeszcze  parę  podobnych. 

Nikt  nie  myśli  dotąd  zaprzeczać  bohaterstwa 
obrońcy  Olsztyna,  ani  obniżać  etycznej  wartości  jego 
czynu.  Według  estetyki  prof.  Struvego,  malarz,  który 
ten  temat  weźmie  za  przedmiot  obrazu ,  już  tem  sa- 
mem wynosi  swoje  dzieło  nad  inne.  Historyczność  i  wy- 
soka idea  moralna  jednoczą  się  tu  ściśle.  Tymczasem, 
jakiemi  środkami  malarz  może  wyrazić ,  że  Karliński 
strzela  do  syna?  Chyba  napisawszy  to  na  obrazie,  lub 
w  osobnej  objaśniającej  karcie;  inaczej  widz  będzie 
myślał,  patrząc  na  szamocących  się  około  armaty  ry- 
cerzy, że  się  popili,  lub  wydzierają  sobie  pierwszeń- 
stwo strzału,  lub  że  działo  pęknięte;  czy  w  ogólności 
nieporozumienie  jakieś  tu  zaszło  —  ale  jakie?  —  tego 
malarz  powiedzieć  nie  może.  Inny  przykład:  Obrona 
Trembowli.  To  co  malarz  swoją  sztuką  z  tego  tematu 
wyrazić  może,  będzie  to  tylko  kłótnia  między  kobietą 
w   stroju  z   XVII  wieku   a  takimż  mężczyzną.   O  co? 
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Na  to  odpowiedź  nie  leży  w  granicach  malarstwa. 
Obraz  taki  wprost  wywoła  wrażenie  gorszącej  kłótni 
publicznej  między  mężem  i  żoną,  lub  kochankiem 
i  kochanką. 

Że  obraz  pomimo  „tajemniczej  treści  historyi," 
którą  ilustruje,  może  być  doskonałym,  nie  ulega  wąt- 
pliwości. Ale  tylko  2>omiwo,  ri\^Ay  prses  nią.  Natomiast 
można  zacytować  dużo  przykładów,  gdzie  ta  „treść 
tajemnicza"  wprost  obniża  artystyczną  wartość  dzieła, 
sztuki.  Wielkiego  talentu  malarz  Wiereszczagin,  wsku- 
tek szlachetnej  zresztą  manii  zapobiegania  wojnom, 
psuje  kompozycyą  swoich  obrazów,  naciągając  malar- 
stwo do  wyrażania  „tendencyj  ubocznych;*  ponieważ 
jednak  najbardziej  nawet  nałamane  do  „treści  głębszej"^ 
malarstwo,  nie  tłómaczy  jeszcze  jego  idei,  musi  więc 
stawiać  ironiczne  podpisy  pod  obrazami ,  pisa<5  kata- 
logi anegdotyczne,  a  nawet,  dla  podniesienia  grozy 
swoich  dzieł,  każe  grać  marsze  żałobne  na  wystawie  — 
co  przypomina  wprawdzie  muzeum  figur  woskowych, 
ale  nie  przyczynia  się  wcale  do  podniesienia  arty- 
stycznej strony  obrazów  Wiereszczagina. 

Od  czasu  jak  wmówiono  w  Matejkę  „historyo- 
zoflą,"  w  obrazach  jego  tak  dawniej  szczerze  malarskich, 
spotykamy  takiego  np.  św.  Stanisława,  przyklejonego 
do  obłoku  i  niewiadomo  czy  modlącego  się  o  powo- 
dzenie polskiego  czy  krzyżackiego  oręża,  czy  też  mó- 
wiącego: Panie,  odpuść  im,  albowiem  nie  wiedzą  co 
czynią.  A  te  gołębie,  tęcze,  te  figury  podkreślające 
sytuacyą  historyczną  i  przepełniające  obraz  mnóstwem 
luźnych  epizodów,  i  etc,  etc. 

Żeby  prof.  Slruve  znał  historyą  sztuki,  która  we-  ^ 
dług  niego    „jest  koniecznym   warunkiem  krytycznego 
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poglądu,^    dowiedziałby   się,   jak   dalece   ta    „głębsza 
.  treść,"    o   której  ciągle  mówi,   mało  wpływa  na  arty- 
styczną wartość  i  charakter,  „rodzaj"  dzieła  sztuki. 
Tak   np. :    „malarstwo    religijne"    jako   jednolity 
'•    „rodzaj  sztuki"  nie  istnieje  wcale.    Idea  religijna,   bę- 
■  ■  dąca  dla  prof.  Struvego  główną  treścią  tego  „rodzaju," 
i    zasadniczym  pierwiastkiem  jego   charakteru,    podpo- 
?   rządkowaną  w  nim  jest  pod   zasadę,   o   której   prof. 
i  Struve   prawie  nie  wspomina,  a  mianowicie:  indywi' 
:  dualność  artysty,  streszczająca  też  często  ogólne  cechy 
\  danej  epoki  i  rasy.   Pierwszy  lepszy  leksykon   ilustro- 
;  wany  niemiecki  objaśniłby  prof.  Struvego,  jak  dalece 
■i  jeden   i   ten   sam    temat   religijny^   jedna   i   ta  sama 
i  ^treść  głębsza"  zamdnicza^  inaczej  wygląda  w  mozai- 
\  kach  byzantyńskich,  freskach  romańskich,  rze^^.bie  go- 
li łyku ;  jak  inną  jest  u  Belliniego,  Michała  Anioła,   Ty- 
cyana,  Rubensa;  jak   dziś  jeszcze   użyta  jako   temat 
w  obrazie,  inaczej  przedstawia  się  u  Munkaczego. 

Prof.  Struve  powiada:  (zapomniawszy  o  Kancie) 
^Widzialna    i    dotykalna    postać    sztuki    przedstawia 
r  właściwie  tylko  przednią  stronę  artystycznego  transpa- 
^rentu  (?),   która  sama  przez  się ,   bez   promieni  poza 
Viiią  stojącego  światła,   pozbawioną    jest   prawdziwego 
iUDku    estetycznego.     Tem    światłem,   stojącom    poza 
^]pickną  formą,  nadającem  jej  zmysłowym  zarysom  wyż- 
nę artystyczne  znaczenie,  jest  w   sztuce   myśl,   idea» 
uczucie.'^    A   gdzież  jest  miejsce  na  „bezinteresowne 
pjl^odobanie  ?"   „Dlatego  też  dzieło  sztuki,  mówi  dalej 
'prof.    Struye,    bez    głębszej   myśli,   idei,    uczucia  jest 
jakby     transparentem    bez    jaśniejącego     poza    niem 
fcwiatła." 

Historya  sztuki  nauczyłaby  prof.  Struvego,  że  to 
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„jaśniejące  za  transparentem  światło,"  ta  ^ treść  głę- 
bsza," ta  ^tendencya  uboczna,"  leząca  w  dziele  sztuki, 
jest  jednym  z  najmniej  trwałych  jego  składników  i  nic 
nie  stanowiącą  o  jego  wartości  artystycznej. 

Idee  religijne  Greków  są  nam  całkiem  obce.  Stu- 
dyujemy  je,  ale  nie  podzielamy  ich,  nie  są  one  dla 
nas  żadną  zasadniczą  treścią  naszej  umysłowości.  I  Zeus 
rodzic  i  Posejdon  lądowstreęsca  i  Sowiooha  Atenę ^  jak 
i  inni  mieszkańcy  Olimpu  podzielają  dziś  los  wszystkich 
dymisyonowanych  bogów.  Uczony  używa  ich,  tłóma- 
cząc  życie  dawnej  Grecyi;  poeta,  któremu  zbrakło 
porównań  żywych  i  świeżych,  łatając  wyszarzane  skrzy- 
dła natchnienia,  ucieka  się  do  erudycyi  klasycznej ;  ale 
nikt  nie  składa  bogom  Grecyi  ohiat,  nie  zlewa  z  czary 
wina,  nie  poświęca  im  najlepszych  części  jadła;  nie 
modli  się  do  nich  i  nie  klnie  się  nawet  ich  imieniem. 
Zgasło  „niewidzialne  dla  zmysłowego  oka  światło," 
które  oświecało  „transparent"  —  i  cóż  stąd?  Rzeźba 
grecka  pozostała  tak  piękną  i  godną  naszej  czci,  jak  za 
czasów  Periklesa.  Jest  więc  coś  ważniejszego  w  dziele 
sztuki,  nad  tę  „treść  głębszą"  prof.  Struvego  i  wszy- 
stkich  tego   kierunku  estetyków. 

Pominąwszy  malarstwo  i  rzeźbę,  które  z  natury 
swych  środków  nie  są  całkiem  w  stanie  wyrażać  „ten- 
dencyj  ubocznych,"  —  jeżeh  weźmiemy  poezyą,  sztukę, 
która  może  powiedzieć  wszystko :  —  wypowiadać  idee, 
uczucia  i  ich  pobudki,  wyrażać  wszelkie  stopnie  ety- 
cznych pojęć  —  jednem  słowem  ma  najwięcej  środków 
do  wyrażania  „tendencyj  ubocznych,"  to  zobaczymy, 
że  w  niej  nawet  grają  one  podrzędną  rolę.  Zobaczymy, 
iż  nie  wpływają  wcale  na  wartość  artystyczną,  a  w  pe- 
wnym tylko  stopniu  na  charakter  dzieła  sztuki. 
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Czy  wartość  Iliady  leży  w  jej  historycznej  treści, 
czy  może  w  poziomie  pojęć  etycznych  w  niej  zawar- 
tych ?  Pierwsza,  jeżeli  nawet  zgodzić  się  z  prof.  Stru- 
vem,  jako  do  niedawna  uważana  za  iajJcę,  legendę,  nie 
odpowiadała  warunkom   „historyczności/    nie    tracąc 
-      jednak  nic  z  wartości  artystycznej.  Go  zaś  do  poziomu 
^     etycznego,  na  którym   stoją   bohaterowie  Iliady,  jest 
[      on   tak  niskim,  że  w  dzisiejszych  czasach,  nawet  naj- 
szlachetniejszy z  nich  Diomedes,  mógłby  tylko  na  Pa- 
wiaku mieć  stancyą.  A  jednak  „boski  Homer''  podoba 
się  tak  dobrze  prof  Struvemu,  jak  i  mnie  —  a  podoba 
się  przez  wartość  artystyczną  swych  pieśni,  —  niepo- 
równaną plastykę  opowiadania  -    przez  to,  że  się  wi- 
t     dsi  to,  co  on  opisuje. 

[  Gzy  np.  wziąwszy  z  Szekspira   dwa  typy  różnej 

;.  wartości  etycznej,  można  wykazać  odpowiednią  różnicę 
wartości  artystycznej?  Gzy  Falstaff,  sceptyk  wskutek 
tego,  że  jego  zmysłom  za  ciasno ,  w  kodeksie  mo- 
ralnym, —  jest  artystycznie  mniej  wart  od  Hamleta, 
! '  sceptyka,  którego  myśli  jest  za  ciasno  w  atmoslorze 
umysłowej  i  moralnej  swego  czasu? 

Któż  odważy  się  twierdzić,  że  Sonety  hymsJcie  to 
pejeaze  pisane  (czwarta  i  prawie  ostatnia  kategorya 
prof  Struvego)  są  gorsze  od  Konrada  Wallenroda^  po- 
mimo wielkich  uczuć,  idei  i  wszelkich  ^tendencyj 
ubocznych,"  zawartych  w  tym  poemacie?  Nikt,  -  chyba 
prof.  Struve. 

Albo  proszę  wziąć-  lana  Tadeusza.  Jest  tani  iiia- 
teryał  do  wypełnienia  wszystkich  „głównych  rodzajów* 
prof.  Struvego.  Od  Napoleona,  który  lata  ,,od  puszcz 
libijskich  do  Alpów  podniebnych,"  skończywszy  na  wie- 
przu,   który    „marudzi  z  tyłu''  i  snopy  zboża  kradnie 
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ale    tylko    dla    prof,    Struvego    i    zwolenników   jego 
•   estetyki. 

Czy  z  tego  co  powiedziałem  wynika,   że  artysta 
powinien  się   starać,   żeby  w  jego    dziele   nie  z  „ten- 
dencyj  ubocznych"  nie  było  ?   Bynajmniej !  Zwłaszcza, 
iź  w  żadnym  razie   dokazać  tegoby  nie  mógł.    Sztuka 
jest  jednym  ze  sposobów  wypowiadania  się  ludzkiego 
I    ja,  z  konieczności  więc  muszą   w  niej  leżeć  wszystkie 
.;■    pierwiastki  składające  człowieka.  Artysta  dąży  do  cał- 
.    kowitego  wyrahniasię  w  swojem  dziele;  rzadko  jednak 
'f-  -bardzo  znajdują  się  tak  doskonałe  artystyczne  natury, 
I    które  posiadają   zupełną  harmonią  między  swojem  ja, 
t   a  sztuką,  która  ma  je  wyrażać ;  są  natury,  dla  których 
[.  jeden    odłam    sztuki    nie    wystarcza.    Wielu   artystów 
z  czasów  odrodzenia  było  zarazem  rzeźbiarzami,  ma- 
larzami,  poetami,   architektami   i  inżynierami.    Jeżeli 
jednak  przy  skomplikowańszej  naturze  artysta  będzie 
'    posiadał  tylko  jeden   talent  —  będzie  się  starać  całe 
swoje  ja  włożyć  w  jedyną  sztukę,    która  mu  jest  do- 
"stępną  —   to  już   jego   rzecz.   Artysta  nie  posiadając 
^zdolności  rozbiorowej,  analitycznej,  a  tem  samem  nie 
:  mając   wyrobionego   sądu   teoretycznego  w  kwcstyach 
własnej    nawet  sztuki"  —  może  się  łudzić   co  do  siły 
^■jq   środków;    może   jak   Wagner    chcieć   ugruntować 
^  upomocą  muzyki  nowe  religie  lub  reformować  moral- 
■■  ność ;  może  jak  Kaulbach  łudzić  się,  że  „jego  frazesy 
[-  htetoryGZoficzne"   kogokolwiek   przekonają ;    tem   l)ar- 
/  dziej  można  im  to  wybaczyć ,    że  dzieła  ich  mają  po- 
mimo to  ogromne  zalety,  lecz  w  żadnym  razie  nie  mo- 
żna wybaczyć  krytykowi,  „który  jest  analitykiem-'  a  po- 
dziela ich  błędy. 

Krytyk  te   zboczenia  talentu    powinien   \<'idzieć, 
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])o\vinien  stać  ponad  „tendencyanii  ubocznemi"  i  wska- 
zywać ich  wpływ  z<,^uljny  na  arłysiycmą  stronę  dzieła 
sztuki  —  zamiast,  jak  to  czyni  prof.  Struve,  wbijać 
j^^wałtem  w  każdą  indywidualność  swoje  formułki  este- 
tyczne, „vom  eeht  philosophischen  Schnitte"  jak 
mówi  Heine. 

Że   dziefo   sztuki    wywoływać   może   i  wywołuje 
obok   wrażeń   artystycznych  i  inne,   nie  ulega  wątpli- 
wości.   Każda  przyczyna  ma  wieloraki  skutek   a  koja-  . 
rżeniu  się  pojęć   nie  można  żadnej   postawić   granicy. 
Stojąc  więc  przed  obrazem  można   dojść   do  roztrzą-  -^ 
sania  kwestyi  społecznych,  religijnych,  ekonomicznych, 
czy  jakich    kto   tylko   sobie   żąda   —   lecz  nie  należy  : 
identyfikować  tego  z  artyzmem. 

Proudhon  napisał  książkę:  De  VarŁ  et  de  sa  desti'  .-• 
naiion  social,  w  której  obok  wielu  herezyi  artystycznych,  [ 
jest  mnóstwo  dzielnych  obserwacyj  społecznych.  Każdy  ■; 
ma  prawo   rozpatrywać  sztukę  z  jakiego  chce  punktu  ■ 
widzenia ;  tylko,  jeżeli   kto  postawi  sobie  za  zadanie,  ■ 
ocenę   dzieł   sztuki   ze   stanowiska   wolnego   od  „ten-  j 
dencyj  ubocznych,  nie  mających  nic  wspólnego  ze  sztuką 
i  artyzmem/    a  następnie  prawi  o  ^tajemniczej  treści 
historyi,**    o  „syntezie   ducha  romańskiego  i   germań- 
skiego   w   słowiańskim;"    o    „niewidzialnem  dla  zmy- 
słowego  oka  świetle,    które   wśród  ciemności  zewnę- 
trznego świata,    niby  palcem  ducha,    na  czarnem  tle 
rzeczywistości  rysuje  wyrazy  pełne  nadziemskiego  bla- 
sku i  ż}cia,  pełne  wzniosłych  myśli  i  głębokich  uczuć," 
ten  się   mija  z  logiką. 

W  profesorze  Struvem,  żadne  z  rozpatrywanych 
przez  niego  dzieł  nie  wywołuje  „bezinteresownego 
upodobania" :    czy   stąd   mamy  wnioskować,  iż  żadne 


-     33     — 

z  nich  nie  jest  „prawdziwem  dziełem  sztuki?"  Odpo- 
wiedź jest  bardziej  złożoną.  Nie  tylko  dzieło  sztuki  ma 
być  „prawdziwem/  żeby  wywołać  „bezinteresowne 
upodobanie,**  trzeba  jeszcze,  żeby  umysł  rozpatrującego 
sztukę,  był  w  stanie  bezinteresownie  na  nią  patrzeć, 
i  doznawać  wrażeń  czysto  artystycznych. 

Zatrzymałem  się  dłużej  nad  tą  kwestyą,  gdyż 
jest  to  jedna  z  najbardziej  rażących  stron  nie  tylko 
naszej,  ale  i  obcej  a  w  szczególności  niemieckiej  kry- 
tyki. Od  wyjaśnienia  tej  kwestyi  zależy  w  znacznej 
części  znalezienie  właściwej  miary  w  sądzeniu  dzieł 
sztuki. 

Zęby  prof.  Struve  trzymał  się  swoich  ogólnych 
zdań  wyrażonych  we  wstępie,  nie  wszedłby  w  tak 
rażące  kolizye  z  własnemi  zasadami.  Zresztą  prof.  Struve 
nie  ufa  „wyłącznie  wymaganiom  myśli,  krytyki  logicznej". 
Prof.  Struve  widzi  w  ludzkości  mężów,  dla  których 
nie  „sama  tylko  nauka,  sama  wiedza,  sama  ścisłość 
dowodów  logicznych",  były  środkami  poznania  prawdy 
i  „wytrwania  wśród  nędzy  życia**.  Prof.  Struve  uważa. 
iż  więcej  warte  jest  „bezpośrednie  poczucie  poetyczne 
i  moralne,  któremu  ufali,  które  im  nie  raz  służyło  za 
ster  daleko  pewniejszy,  niż  wszelkie  dedukcye  i  in- 
dukcye".  Bardzo  być  może  —  lecz  dokąd  zaszedł  prof. 
Struve  kierując  się  tym  sterem,  da  się  widzieć  z  roz- 
bioru jego  „Studyum  o  bitwie  pod  Grunwaldem". 


III. 


„Twórczość  potężna  Matejki  wznosi  się  śmiało  na 
coraz  wyższe  szczyty  artyzmu",   tak  zaczyna   profesor 

8.  Witkiewicz.  o 
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antagonizm  uczucia  i  rzeczywistości".  Tak  więc  Kaza- 
nie Skargi  dla  prof.  Struvego  jest  tematem  czy  obra- 
zem wesołym !  —  A  jednak,  jeżeli  jaki  obraz  ma  wy- 
rażać ów  „antagonizm  uczucia  i  rzeczywistości",  który 
ma  być  cechą  pierwszych  obrazów  Matejki,  to  już 
chyba  Kazanie  Skargi.  Prof.  Struve,  który  się  szczyci 
„wprawnem  okiem"  odgadywania  „treści  idealnej"  — 
powinien  rozumieć,  jaki  leży  w  niem  dramat  i  jaka 
sprzeczność  zachodzi  między  proroctwem  Skargi,  jego 
myślą,  uczuciem,  a  otaczającą  go  rzeczywistością! 
Tymczasem  prof.  Struve  znajduje,  że  od  tej  chwili 
,myśl  dojrzała,  męska,  zawładnęła  pesymistycznym  bier- 
nym nastrojem  mistrza  i  nacechowała  dalsze  jego  utwory 
-mamieniem  godności  i  powagi ,  spohoju  praiodziwie 
frtódmiotoicego  * . 

A  sejm  warszawski  ?  Prof.  Struve  dążąc  koniecznie 
|do  splątania  każdego  talentu  w  siatkę  swoich  formu- 
;k,  nie  liczy  się  zupełnie  z  faktami.  Sejm  warszawski 
ilowany  po  Skardze,  jest  jednym  z  najburzliwszych 
[O  lemat  obrazów  Matejki  —  jego  „treść  idealna"  wy- 
jąca najbardziej  subjektywny,  silny  wybuch  gniewu 
przeszłość,   tak  dalece   wydała  się  w  r.  1867  pe- 
iistyczną  i  okropną  —  tak  obraziła  opinią  publiczną, 
Kraszewski  nie  wahał  się  paszkwilu  napisanego  na 
sjkę,  przedrukować  w  swoich  „Rachunkach".  Tych 
cytat   wystarcza,    żeby   obudzić   najgłębszą  nie- 
iść  do  .wprawnego  oka"  prof.  Struvego    Cóż  do- 
kiedy  się  cały  wstęp  ogólny  przeczyta  i  dowie 
I,  jak  według  recepty  profesora  Struvego,    Matejko 
■^Tsiedl:   od   ^uwydatnienia  stanów  psychicznych"  do 
iOdtworzenia  całych  sytiiacyj   dziejowych^',    wcielania 
[twego  yjgłębokiego  historyozoficznego  poglądu",  swego 
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„sądu  krytycznego"  i  jak  w  końcu  ^sięgając  śmiałą 
ręką  po  najwyższe  laury  swej  sztuki**,  Matejko  nama- 
lował fci^w;c  A  która  jest:  ..ostatnim,  najtragiczniejszym, 
ale  zarazem  najprawdziwszym.  (P)  wyrazem  sztuki  hi- 
storycznej''. Tak  więc,  dziwnym  zl)iegiem  wypadków, 
Matejko  oddalając  się  od  swoich  smutnych  tematów 
„śmierci'',  doszedł  w  końcu  do  tematu,  w  którym  już 
nie  jeden,  ale  całe  tysiące  ludzi  umiera !  —  Prof  Stru- 
veniu  wcale  to  nie  zawadza,  —  „Mistrz  na  tych  szczy- 
tach sztuki  historycznej  przezwyciężyć  już  musi  za- 
równo wszelki  liryzm  podmiotowy,  jak  i  wszelką  ten- 
dencyą  powieściowego  opisania  sytuacyi  dziejowej, 
a  przejąć  się  musi  nawskróś  dramałycznością  dziejów 
i  uwydatnić  ją  w  żywej  grze  ludzkich  namiętności, 
w  energicznych  ruchach  ciała  i  duszy,  wśród  naj- 
sroższej  walki  o  byt  osobisty  i  społeczny*.  Wypowie-; 
dziawszy  tę  tyradę,  prof.  Struve  nagle  czuje,  że  ^po- 
biegł z  ukosa"  i  zastrzega  się,  iż  nie  uważa  wcale 
malarzy  bitew  za  „bezwzględnie  wyższych  od  innych"  — . 
a  kończy:  „mówimy  tylko,  że  rodzaj  ten  jest  najwyk^ 
szym  w  zakresie  malarswa,  podobnie  jak  tragedya 
króluje  wśród  poezyi".  Powierzchowność  i  połowi- 
czność  rozumowania  nie  pozwala  widzieć  prof.  Stru- 
vemu  że:  jeżeU  jest  tylko  pewien  rodzaj  malarstwa 
wyższy  od  innych,  to  tem  samem,  wszystkie  poszcze- 
gólne obrazy  tego  rodzaju  są  wyższe  same  przez  się« 
od  choćby  doskonałych  obrazów  niższego  rodzaju.  Je- 
żeli mówimy,  że  pewien  rodzaj  zwierząt  jest  wyższy 
ustrojem  od  innych,  to  już  koniecznie,  wszystkie 
osobniki  tego  rodzaju  muszą  mieć  cechy  wyższej  orga- 
nizacyi,  która  je  wyróżnia  bezwzględnie  od  osobników 
niższego  rzędu.    Najdoskonalszy  np,  wymoczek  w  ża- 
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dnym  razie  nie  może  być  uważany  za  wyższy  organizm 
od  najlichszej  mafpy. 

Raz  wpadłszy  w  matnią  zastawioną  przez  siebie, 
^prof.   Struve  brnie   w   sprzecznościach    coraz    dziwa- 
ezniejszych.   Sądząc  z  tego,  co  mówi  o  Śmierci  Prjse- 
myslaway   „o  ruchu  prawdziwie  dramatycznym,  który 
lapanował^   w  tym   obrazie  i  który  stanowi   zwrotny 
[:punkt  twórczości  Matejki,  prof.  Struve  zdaje  się  rozu- 
:inieć   wtedy  tylko   dramat,   tragedyą,   kiedy  rzecz  do- 
chodzi do  pięści.    Pominąwszy  to  wszystko,   najgorzej 
Jest,   iż    cały  ten  wstęp   nie   objaśnia   nic   a   nic,   jak 
Matejko  ^wznosi  się  na  coraz  wyższe  szczyty  artyzmu*. 
Profesor  Struve  mówi  o   rozwoju  jego   umysłu,  jego 
ipojcó^  —  ale  nic  o  rozwoju  jego  talentu,  nic  o  dosko- 
naleniu się  jego  obrazów. 

Następuje  drugi  wstęp  czysto  historyczny :  szkolne 
^wypracowanie  na  temat  „Bitwa  pod  Grunwaldom". 

Idzie    zatem  trzeci  wstęp,   traktujący  o  teni,    na 
[Se  obraz  Matejki  jest  „historycjsnym^^   —  z   tej  próby 
rtycznej   i    porównania    z    innemi    podobncg    treści 
irazami  Matejko  wychodzi  zwycięsko.    „Że  w  danym 
idku ,   w  obrazie  Matejki,   warunek  historyczności 
lionym   zostaje  w  najszerszem  znaczeniu,    o  tem 
jwne  kwestyi  być  nie  może",   mówi   prof.  Struve, 
jąc  dalej,  iż  obraz  ten  „czyni  zadość  najwyższym 
inkom  malarstwa  wojennego",  ponieważ:  „Witold 
['  wielki    mistrz   Krzyżaków    przyjęli    osobisty    udział' 
akcyi     wojennej"    i    ponieważ:     „pomimo    użycia 
iał  palnych,   wynik  walki  zależał  zawsze  jeszcze  od 
twa,    siły   i  energii"  walczących.   Nowoczesne  bo- 
giem wojny  nie  mają  warunków  ^najwyższego  malar- 
łwa   wojennego"!    Ten  trzeci  wstęp  kończy  się  cyto- 
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wanem  wyżej   zdaniem  Kanta ,    które  tu  wygląda  jak 
szyderskie  podkreślenie  niezdolności  prof.  Struvego  do   .^ 
odbierania  „bezinteresownych  wrażeń"  od  dzieł  sztukL  I 

W  czwartem  wstępnem  słowie  prof.  Struve  zdra-  j 
dza  się  zupełnem  nierozumieniera  różnicy  między  obra-  ! 
zem  a  książką.  ^Każdy  wielki  utwór  sztuki  plastycznej  ;^ 
podobny  jest  co  do  układu  swej  treści,  do  dzieła  pi-  -, 
sanego  np.  do  poematu  złożonego   w  książce".    Prof.  \ 
Struve  mówi,    „że  jak   czytamy    książkę    rozdział  po  " 
rozdziale,   —   tak   też   obraz   wielkich  rozmiarów  nie  ' 
może  być  objęty  jednym  rzutem  oka,  lecz  jego  całość  \ 
artystyczna  odtwarza  się  w  naszej  wyobraźni  dopiero  ^ 
przez  kolejne  poprowadzenie  wzroku  po  jego  częściach 
składowych".    Otóż   niech  się  prof,   Struve  dowie,  że  : 
jakiekolwiek  są  wymiary  obrazu,  zawsze  musi  on  być  > 
tak  namalowany,   żeby  go  można  było  widzieć  w  ca-  * 
łości.    Jest  to  zasadniczy,  konieczny  warunek  budowy  1 
obrazu,  który  jest  przedstawieniem  takiej  tylko  prze-  .ij 
strzeni  z  natury,    ile  jej  w  jednym  rzucie  oka  ogarnąć  ■; 
można.  W  dziele  pisanem  może  być  dziesięć  punktów  •'.' 
widzenia  —  tysiąc  horyzontów  —  w  malarstwie  jest"  ' 
tylko  jeden  punkt  widzenia  i  jeden  horyzont  —  na  tem  j 
stoi    cała  perspektywa   Unijna,    całe   złudzenie   prze-    ■ 
strzeni,  jakie   malarz   z   płaszczyzny   płótna  wydobyć 
może. 

Prof.  Struve  o  tem  nic  nie  wie,  widząc  tylko 
w  obrazie  „sytuacye  historyczne"  i  epizody,  które  je 
mają  wyrażać,  powiada,  iż  dla  zrozumienia  wielkiego 
obrazu  „potrzeba  oka  wprawnego,  aby  wśród  labiryntu 
kształtów  i  barw  odnaleść  ową  złotą  nić  Aryadny,"  : 
bez  której  w  obec  „najwspanialszego  dzieła"  doznaje 
się  „wrażenia  chaotyczności". 
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pomoże  największa  treść  wymalowana  na  również 
wlelkiem  płótnie,  —  obraz  jego  będzie  małym  obra- 
zkiem,  widzianym  przez  szkło  powiększające.  Zęby 
nasi  krytycy  chcieli  wyrokować  na  podstawie  faktów, 
które  daje  sztuka,  dowiedzieliby  się,  że  Rubens,  Jor- 
dans  i  inni  holendrzy  malowali  obrazy  „rodzajowe" 
naturalnej  wielkości,  i  że  naodwrót  Widzenie  Eze- 
chiela Rafaela,  jest  obrazkiem  wielkości  ćwiartki  pa- 
pieru. Dzisiaj  nasza  krytyka  oburzyłaby  się  na  pierw- 
szych za  „rozmazywanie"  błahej  treści,  a  Rafaela  za- 
chęcałaby do  rozwinięcia  swej  „idealnej  treści"  na 
płótnie  odpowiednich  rozmiarów. 

Wszystkie  wyszczególnione  tu  błędy  podziela 
z  prof.  StruYcm  reszta  naszych  krytyków,  z  małemi 
wyjątkami.  Prof.  Struve  ma  oprócz  tego  swoje  spe- 
cyficzne własności,  wynikające  z  całkiem  filozoficznej 
organizacyi  jego  umysłu. 

„A  jest  też  na  co  patrzeć"  woła  prof.  Struve  na 
widok  Witolda.  „W  Witolda  wlał  Matejko  całą  swóję 
wielką  duszę.  Witold  Matejki  to  jedyna  w  swoim  ro- 
dzaju apoteoza  siły  i  energii  fizycznej,  w  związku 
z  prawdziwie  wzniosłym  patosem  etycznym;  apoteoza 
niepohamowanej  odwagi  żołnierskiej,  natchnionej  wiarą 
prawie  ekstatyczną  w  konieczność  zwycięstwa.  Cała 
postawa  Witolda,  wszystkie  rysy  jego  postaci  uwy- 
datniają tę  myśl  artysty".  „Egzaltacya  szlachetna,  ten 
idealizm  czysty,  wzniosły,  łączący  się  bezpośrednio 
z  realistyczną  nawskróś  postacią  Witolda,  wytwarza 
z  niego  nowy  zupełnie,  nieznany  (?)  dotąd  w  sztuce 
typ  bohatera;'  typ  będący  „najwierniejszem  uosobie- 
niem składowych  czynników  wszelkiego  dramatu  dzie- 
jowego, jakiemi  są:  myśl  wielka  i  siła  wielka". 


■A 
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„Tu  słowo  Skargi,  wola  prof.  Stnive  uniesiony 
Jjezpośredniem  poczuciem  poetycznem" ,  ^staje  się 
dałem,  a  niebotyczna  myśl  Kopernika  —  czynem  i  pra- 
wdą ziemską,  dotykalną'^.  W  jaki  sposób  słowo  Skargi, 
''  wieszczące  zagładę,  staje  się  ciałem  w  zwycięstwie  grun- 
waldzkiem;  w  jaki  sposób  system  Kopernika  wciela 
i  się  w  mordujących  się  rycerzy  —  tego  cudu,  prof. 
Słruve,  mało  dbając  o  „ścisłość  dowodów  logicznych", 
iiie  objaśnia  wcale.  A  szkoda! 

Dość,   że  prof.   Struvemu   widok  Witolda  ^pod- 
nieca mimowoli  działanie  nerwów,  przyspiesza   obieg 
krwi,  ogrzewa  serce,  budzi  namiętności".  I  to  wszystko 
dla  tego,  że  ^^kierunek  linii  Witolda  jest  odśrodkowym'^, 
^ie  linie  te   są   „szeroko   rozpostarte"  i  źe  „wspaniały 
karmazyn"  jego  odzieży  jest  „podniesiony  złotym  pa 
^mn^.     W   tych   rysach    prof.  Struve   widzi   wszystkie 
znamiona,  wszystkie  wyżej  przytoczone  cechy  „wielkiej 
lyśli  i  wielkiej  siły**. 

Nie  chciałbym,   żeby  Matejko  miał  płacić  koszta 
lojej    rozprawy    z    prof.    Struvem,    dla    uspokojenia 
Inak  „zbudzonych  namiętności"  ostatniego,  zauważę, 
nie  tylko  „wiara  ekstatyczna  w  konieczność  zwy- 
Iwa   ma  linie  „odśrodkowe".  Przerażenie  też  roz- 
siera    „szeroko  linie".    Rozkrzyżowane    ręce    „oko 
ikujące  z  oprawy*,    włos  podniesiony  jak  u  Wi- 
ła i  puszczenie  bezprzytomne  na  wolę  cugli,   może 
iyć  wybornie  jako  wyraz  strachu.    „Wprawne  oko" 
li    Struvego   powinno  też   było   zauważyć,   że   du- 
ly  na  arkanie   Markward   ma   również   dużo  czer- 
mej   barwy   w   swoim  rynsztunku.    Prof.   Struvemu 
j  wszystko  jedno  —  „nasyciwszy  się  Witoldem  czem- 
irędzej  przechodzi  do  Wielkiego  Mistrza.  Potężny  zaś 
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Sądzę,  że  tej  próbki  wystarczy  do  scharaktery- 
zowania dokąd  wiedzie  ^symbolika  linij"  prof.  Stru- 
vego.  Prowadząc  założenie  jego  do  ostatnich  krańców 
wnioskowania  przyjdzie  się  do  przekonania,  że  wszy- 
stko co  jest  w  obrazie  Matejki,  z  ruchu,  życia,  kształ- 
tów naturalnych  —  z  tych  wszystkich  pierwiastków, 
które  Matejce  się  zdawały  właściwą  treścią  obrazu  — 
wszystko  to  jest  tylko  dodatkowem  ubraniem,  masko- 
waniem idealnej  linii".  Właściwy  obraz,  jest  to  punkt, 
do  którego  schodzą  się  różne  i  z  różnych  stron  linie. 
Linie  te  z  najrozmaitszych  punktów  obrazu  dążąc  do 
^punktu  stano wczego**,  kreślą  figury  geometryczne, 
tworzące  „układy  linearne"  Wielkiego  Mistrza  i  Wi- 
tolda, połączone  między  sobą  innerai  ^pełnemi  znacze- 
nia" liniami.  To  z  kolana,  to  z  głowy,  to  z  dłoni  pra- 
wej Witolda,  biegną  te  dziwne  linie  po  „żerdziach, 
dzidach**  w  stronę  Ulryka  i  w  końcu  „tworzą  jak  naj- 
wyraźniej jedne  linearną  całość,  bo  trójkąt  nachylony 
(tak!)  którego  podstawa,  zakreślona  łokciem,  opiera 
się  o  prawe  ramię  i  figurę  Witolda;  a  wierzchołek 
w  kącie  ostrym,  powstałym  z  zetknięcia  się  dzidy  i  żer- 
dzi godzi  wprost  w  serce  Wielkiego  Mistrza". 

Jeżeliby  wszystko  to  było  prawdą,  i  ta  pajęczyna 
symboliczna,  po  której  myśl  prof.  Struvego  biega  jak 
pająk,  istotnie  powstała  była  w  umyśle  Matejki,  zwą- 
tpić by  przyszło  w  jego  stan  normalny  —  na  szczęście? 
jak  mówi  sam  prof.  Struve  ^twórca  wielkiego  obrazu 
nie  może  odpowiadać  za  to,  że  na  jego  dzieło  patrzą 
nieraz  oczy,  nie  umiejące  lub  nie  chcące  iść  za  jego 
wskazówkami". 
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IV. 


O  „symbolice  linii" ,  odki-ytej  przez  prof.  Strii- 
ve^^o,  można  powiedzieć  jego  własnemi  słowami,  uży 
temi  w  innym  wypadku,  iż  jest  ona:  ^oryginalną  w  ea- 
łem  znaczeniu  tego  słowa,  jedyną  w  swoim  rodzaju; 
j-  nie  jest  kopią  lub  plagiatem,  lecz  wyrazem  twórczości 
:  ducha^ ,  ducha  prof.  Struvego.  O  „symbolice  barw**, 
jak  ją  pojmuje  prof.  Struve,  nie  da  się  to  powtórzyć. 
Zbudowaną  jest  ona  na  podstawie  pojęć  bardzo  po- 
pularnych, znanych  od  dawna,  a  któremi  posługiwały 
się  chętnie  stare  panny  z  przed  pięćdziesięciu  laty  dla 
wyrażenia  ;,tajemniczej  treści"^  serc  swoich. 

^Bezwzględna  jasna  białość  jest  wyrazem  czy- 
'■  stości;  biały  kolor  z  różowym  oznacza  miłość  czystą ; 
'-  biały  z  zielonym,  np.  w  wieńcu  mirtowym  budzi  wra- 
;.  ienie  świeżego,  kiełkującego  życia,  pełnego  niewinnej 
;.  nadziei;  biały  zaś  z  czarnym,  z  tem  ponurem  zaprze- 
|l  czeniem  wszelkiej  w  ogóle  barwy,  to  uosobienie  smutku, 
r.-  łatoby^. 

[i  Mając  gotowy  taki   klucz  do    odcyfrowania  „za- 

t-  gadki   owych  tajemniczych  hieroglifów,    które  pokry- 
C  wą|ą  bogatą  szatę  sztuki**,  prof.  Struve  nie  potrzebuje 
£Jai-.  łamać  sobie   głowy.    Dość  mu  spojrzeć  na  kolor 
fctejrjejś  sukni,  żeby  wiedzieć  co  zacz,  kto  go  rodzi,  ja- 
l^.kim   był  i  jaki   go  los  czeka.    JeżeU  czasem  natrafia 
r  w  obrazie  na  plamę  kolorową,  która  rozbija  jego  for- 
f  mułkę,    to   mało   dbając   „o   ścisłość  dowodów  logi- 
cznych**, z  właściwą  sobie  giętkością  wywraca  retory- 
cznego koziołka   ~  lub  też  przemilcza  o  niej  wcale. 
„A  teraz,  co  za  głębokomyślna  symbolika  w  wy- 
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(dla  prof.  Struvego)  powyższych  uwag".  ,Ten  kaptur 
czerwony  odgrywa  poprostu  rolę  tak  zwanych  plaster- 
Tcóic  piękności,  które  w  zeszłym  wieku  na  twarz  nakle- 
jano dla  uwydatnienia  białości  cery^.  To  ^głębokó- 
iriyślne'^  spostrzeżenie  prof.  Struvego,  z  „olbrzymiego 
dzieła  sztuki",  wyrażającego  ..dramat  dziejowy",  robi 
odrazu  twarz  kokietki  lub  nierządnicy,  a  z  Matejki 
fryzyera,  przyczepiającego  jej   sztuczne  wdzięki. 

I  dziwna  rzecz,  że  ta  plama  czerwona,  umie- 
szczona w  środku  białej  grupy  Mistrza,  nie  psuje  „wra- 
żenia smętnej  powagi",  które  jedynie  „czarną  i  białą 
barwą*  można  podług  prof.  Struvego  wydobyć. 

Z  przyjemnością  też  widzi  prof.  Struve,  że 
książę  szczeciński  jest  „czarny  jak  smoła".  Śmiertelna 
białość  „linearnego  układu''  Ulryka,  głębokomyślnie 
postawioną  jest  „pomiędzy  dwiema  przeciwnemi  czyn- 
nikami kolorystycznemi,  pomiędzy  gorącą  czerwonością 
ligury  Witolda,  pełnej  życia  i  siły,  a  ciemną  jak  noc 
postacią  ks.  szczecińskiego-'. 

„Tam,  woła  prof.  Struve,  niby  słońce,  wschodzące 
na  horyzont  dziejów  w  całym  swym  blasku  i  wspa- 
niałości; tu  —  otchłań  czarna,  bezdenna,  a  na  jej 
brzegu,  pozbawiony  ciepłych  (?)  barw  i  swobodnego 
ruchu,  odziany  w  białą  szatę  śmierci  Mistrz  wielki 
krzyżaków**. 

Żeby  prof.  Struve  choć  trochę  znał  się  na  ma- 
larstwie, wiedziałby,  że  „noc"  otaczająca  księcia  szcze- 
cińskiego jest  jednym  ze  sztucznych  sposobów  wydo- 
bywania plastyki  w  obrazie.  Jest  to  tak  zwany  przez 
francuzów  „repoussoir*" ,  zabytek  malarstwa  połączo- 
nego z  architekturą,  konwenans,  który  malarstwo  no 
woczesne  zastąpiło  środkami  mniej  brutalnemi. 
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„gran  skrupułu**,  prof.  Struve,  którego  cała  estetyka 
polega  na  zręcznem  lawirowaniu  między  słowami,  któ- 
rych znaczenia  dobrze  nie  rozumie,  z  pomiędzy  naj- 
trudniejszych raf  dla  loiki  wypływa  szczęśliwie,  dole- 
wając do  każdej  sprzeczności  tyle  swej  wody  filozo- 
ficznej, aż  wszystko  stanie  się  szare,  bezbarwne  i  spły- 
nie w  jedno  morze  słów  pustych. 

Tak  się   też    dzieje    z  jego    „symboliką    barw". 
Obraz   Matejki    na    każdym    calu    zadaje    kłam   jego 
założeniu.  „Czarny  jak  smoła"*    książę  szczeciński   ma 
skarogniadego  konia ,   pawie    pióra  na  szyszaku,  czer- 
wone i  błękitne  barwy  w  ubraniu  i  dużo  złota  w  ryn- 
sztunku.   Czego  się  jeszcze  spodziewa,    jaką  ma  na- 
dzieję np.  komandor  Tucholski  w  „przepysznej  zielo-   . 
nej   tunice?**    Żyszka   postawił   mu   nogę  na  żebrach   \ 
i  olbrzymim  mieczem  tnie  go  oburącz,  a  isielony,  pelm  \ 
nadziei  rycerz  już  się  nie  broni,  tylko  czeka  ciosu;  —   \ 
chyba  pomarańczowa   płachta  na  głowie  i  złoty  orzeł   '. 
na  plecach  w  „duchu"  prof.  Struvego  wyjaśniają  sy-  • 
tuacyą.    Szkoda,   że   prof.    Struve    nie    podzielił   się 
swemi    wrażeniami   z   czytelnikiem,    jak  również  nie 
objaśnił,    dla  jakich  „delikatnych**  powodów  jodły  na    ■ 
pagórku    są    tak   bardzo  zielone,   niebo  tak   błękitne,    : 
a  ziemia  tak  ruda.  Raz  przypuściwszy,  że  ,.symbolika    \ 
barw    na   szeroką  skalę*   jest  w  obrazie,    trzeba  być  ^ 
loicznym   i    brnąć  w  niej  do  ostatka.   Prof.  Struve  fle    \ 
v^7.\  widzi  w  swem  rozumowaniu  luki,  których  ^strzępy   1 
szlafrok:!    niemieckiego   profesora",  jak   mówi  Heine,  \ 
7.rttka^  nio  są  w  stanie,  z  właściwym  sobie  taktem  za-   ' 
mitoza  o  nich. 

Nie  zawsze  mu  się  to  udaje.  Sprzeczności  wmi-    - 
kające  ze  skłonności  tworzenia  ogólników  przy  zupel-    ; 
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nym braku  obserwacyi,  jak  również  ogrom  cudzych 
teoryj,  przyjętych  bez  żadnej  krytyki,  tworzą  matnią, 
w  której  duch  prof.  Struvego,  im  dalej  od  początku 
artykułu,  tem  gorzej  się  gmatwa,  i  w  końcu  rzuca 
tylko  ślepe,  bezcelowe  razy. 

„Od  kompozycyi   wymagamy  (t.  j.  prof.  Struve) 
przedewszystkiem  punktu  środkowego  (?),    około  któ- 
rego cała  mnogość  szczegółów  się  grupuje  i  jednoczy** 
„W   dziele  sztuki  plastycznej   to   zjednoczenie  wszy- 
stkich jego   części  z  natury  rzeczy  jest   dwojakie  (?), 
•  bo   najprzód   widzialne ,   urzeczywistnione  w  formach 
zmysłowych,  a  następnie  myślowe,  oparte  na  jedności 
,  idei  przewodniej,   ducha,   przenikającego  dzieło  całe". 
Pominąwszy  już  to,   że  prof.  Struve  nie  rozumie,    iź 
.w  dziele  sztuki  plastycznej  tylko  wtedy  może  być  „zje- 
-dnoczenie  myślowe^,  jeżeli  jest  ono  y^widzialne  w  for- 
mach zmysłowych",   gdyż  nie  tylko  o  idei  obrazu,  ale 
nawet  o   samem   jego    istnieniu    chyba    prof.   Struve 
może  mieć  wyobrażenie  bez  pomocy  wzroku ;  ale  pro- 
%teBOT  Struve  zaplątał  się  w  gorsze  ze  sobą  sprzeczności. 
Ij  Przy  pomocy   „symboliki   linij    i    barw",    której 

*/<3robną  próbkę  tu  okazałem,  prof.  Struve  silił  się  do- 
ieść  i  na  swój  sposób  dowiódł  jednolitości   układu 
LZU   i  jasności,  z  jaką  „podstawowe  czynniki  całej 
ipozycyi  w  naszej    wyobraźni   ze   sobą  się  łączą** 
jak   |,cała  sytuacya  dziejowa  obrazu,   cała  jego  idea 
semawia   wprost   do   wyobraźni  widza".    Poparłszy 
dowodzenie  wielu  cennemi   uwagami,  prof.  Striive 
vpbwiada,   że  idea  „Bitwy  pod  Grunwaldem"  przepro- 
wadzoną  została   jednolicie  we   wszystkich    częściach 
obrazu,  „z  siłą  godną  wielkiego  Mistrza",  a  dalej:  „We 
systkiem,  w  całem  dziele  żyje  i  działa  jeden  potężny 
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nowoczesnym  wojnom,  iż  wskutek  działania  masami, 
nie  mają  warunków  „najwyższego  malarstwa  wojen- 
nego^, i  na  odwrót  wykazał,  iż  średniowieczne  bitwy? 
ponieważ  „wynik  walki  zależał  zawsze  jeszcze  od  mę- 
stwa, siły  i  energii^,  czyli  indywidualności  walczących, 
posiadają  one  zatem  najwyższe  warunki  malarstwa  wo- 
jennego'^ —  a  teraz  właśnie  z  tego  robi  Matejce  i  Grun- 
waldowi zarzuty! 

Nie  oglądając  się  nigdy  na  „ścisłość  dowodów 
logicznych*,  prof.  Struve  tylko  co  podziwiał  jak  w  obra- 
zie Matejki:  .wszędzie  po  stronie  polskiej  widzimy 
energią  ducha  i  ciała,  patos  wojowniczy,  niepohamo- 
wane naprężenie  nerwów  i  muskułów  pod  wpływem 
dzikiej  namiętności.  Po  stronie  zaś  krzyżaków  uderza 
nas  na  każdym  kroku  bogactwo  strojów,  wcale  nie 
wojownicze,  w  związku  z  małodusznością*  bezradno- 
ścią, upadkiem  fizycznym  i  moralnym".  Dalej  wykazał, 
Jik  wszystkie  szczegóły  aż  do  materyi  proporców,  cha- 
Takteryzują  doskonale  tę  różnicę  dwóch  stron  walczą- 
reych;  a  następnie  woła:  iż  brak  Bitwie  grunwaldz- 
^ej  „wriażenia,  że  w  niej  walczą  dwa  przeciwległe 
r^Aozy!^ 

Dla  naprawy  tych  błędów  kompozycyi,  prof. 
S9ttrave  ucieka  się  do  środków  strategicznych:  „Atak 
Witolda  powinienby  być  poparty  skombinowanym  ru- 
^em  jego  drużyny. . ."  Dokądby  zaszedł  jeszcze  prof. 
PBIniYe,  żeby  się  nie  zląkł,  iż  „zaszlibyśmy  za  daleko 
i*  zakres  historyozofii" ;  mnie  się  zdaje,  iż  prof.  Struve 
I  tak  za  daleko  zaszedł  —  gdyż  po  za  granice  wszel- 
kiej loiki  i  prawdy. 

Wśród  tej  dziwacznej  mieszaniny,  najdziwniej- 
szych wniosków,  wyprowadzonych  z  faktów  nieistnie- 
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jących  wcale;  wśród  tego  sprzeczania  się  z  sobą,  zbi- 
jania u  dołu  tego,  co  się  twierdziło  u  góry;  wśród 
tego  chaosu  myślowego,  ze  zdziwieniem  się  spotyka, 
zupełnie  słuszne  i  rozumne  zdanie  o  perspektywie 
powietrznej  w  obrazie  Matejki. 

Prof.  Struve,  stwierdzając,  iż  wskutek  braku  per- 
spektywy powietrznej  „barwy  odleglejszych  przedmio- 
tów przedstawiają  się  prawie  z  tą  samą  siłą  i  wyra- 
zistością jak  barwy  przedmiotów  bliższych ** ,  bardzo 
słusznie  motywuje  dalej  przyczyny  istnienia  tej  po- 
wietrznej perspektywy,  i  potrzebę  stosowania  jej  w  ma- 
larstwie. „Bez  perspektywy  powietrznej  bowiem  przed- 
mioty w  obrazie  nie  rozchodzą  się  w  głąb,  lecz  przed- 
stawiają się  jako  istniejące  na  jednej  i  tej  samej  pła- 
szczyźnie, przez  co  powstaje  wrażenie  ścisku;  a  z  dru- 
giej strony,  wszystkie  barwy  przedmiotów  występują 
z  równą  siłą  i  wyrazistością,  z  czego  się  rodzi  wra- 
żenie pewnego  niepokoju  i  powikłania  barw". 

Wszystko  to  jest  zupełnie  słuszne  i  chętnie  przy- 
znałbym prof.  Struvemu  zasługę  wykrycia  prawdy  — 
gdyby  prof.  Struve  o  kilkanaście  wierszy  niżej,  nie 
zdradził  się  z  tem,  iż  nie  wie  wcale  na  czem  po- 
lega perspektywa  powietrzna  w  malarstwie. 

Rozwijając  dalej  rozbiór  szczegółów  „Bitwy  pod 
Grunwaldem",  prof.  Struve  mówi  o  pewnej  grupie: 
„Zresztą  zaś  całe  pozostałe  traktowanie  barw  tej 
grupy  wykazuje,  jah  zawsze  u  Matejki,  pierwszorzę- 
dnego Jcolorystę,  Aby  się  o  tem  przekonać,  nie  po- 
trzeba szczegółowego  rozbioru;  wystarcza  na  to  uwa- 
żny rzut  oka  na  harmonijną  Jcombinacyą  barw  i  nader 
umiejętny  podział  światła  i  cieniów'^.  Dalej  mówi, 
iż   obraz  ten  oprócz  wielu  innych  powodów  dla  ^fm- 
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sirsowstwa  w  rysunku  i  Twlorystyce^  zajmie  na  zawsze 
pierwszorzędne  miejsce  w  historyi  sztuki". 

Owóż  prof.  Struve  nie  wie  wcale,  iż  perspektywa 
powietrzna  w  obrazie  jest  zależną  właśnie  od  Jiar- 
monijnej  hombinacyi  barw  i  umiejętnego  podbiału  świa- 
tła i  cieniów^;  że  zatem  raz  zarzucając  brak  tej  per- 
spektywy » Bitwie  pod  Grunwaldem,  tem  samem  wy- 
łącza się  z  obrazu  i  „mistrzostwo  „kolorystyki"  i  „pierw- 
szorzędność  kolorysty**  i  „harmonijną  kombinacyą 
barw**. 

Prof.  Struve  na  zasadzie  swoich  oryginalnych  po- 
jęć o  kolorze,  mógł  uważać  Matejkę  za  „pierwszorzę- 
dnego kolorystę";  słuszne  zaś  zdanie  o  perspektywie 
powietrznej,  najwyraźniej  powstało  nie  z  samodzielnego 
badania  obrazu.  Jest  to,  jak  wszystkie  zresztą  rozsądne 
myśli  w  studyach  krytycznych  prof.  Struvego,  nabytek 
teoretyczny,  z  którym  prof.  Struve  nie  wie  wcale,  co 
ma  począć. 

Studyum  o  „Bitwie  pod  Grunwaldem"  jest  naj- 
poważniejszą  pracą  między  artykułami,  któremi  prof. 
Struve  zasilał  przez  lat  dziesięć  „Kłosy"  ;  wypełnia  ono 
siedm  bardzo  obszernych  artykułów.  Prof  Struve  na- 
dając mu  takie  rozmiary,  wierzył  zapewne,  że  „osnowa 
jego  co  do  swej  treści"  odpowiada  wielkości  ze- 
wnętrznej. 

Czy  się  nie  omylił? 

Jeżeli  wszystko,  co  wyżej  przytoczyłem  z  tej 
pracy  prof.  Struvego,  jest  prawdą  a  jest  nią  w  zupeł- 
ności; jeżeli  wnioski,  które  z  zestawienia  twierdzeń 
prof.  Struvego  dały  się  wyprowadzić,  są  słuszne  i  uza- 
sadnione, —  sądzę,  że  czytelnik  nie  ma  najmniejszej 
wątpliwości,   iż  studyum  prof.  Struvego  mogłoby  być 
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stów  rozbieranych  przez  niego  —  każdy  jest  tylko 
zwierciadlaną  powierzchnią,  w  której  prof.  Struve  jak 
Narcyz,  widzi  siebie  i  lubuje  się  w  swoich  filozoficznych 
wdziękach. 

Jeżeli  dałem  pierwszeństwo  przed  innemi  pracami 
prof.  8truvego  temu  studyum  o  „Bitwie  Grunwaldzkiej '', 
to  nie  dla  tego,  żeby  ono  było  najpotworniejszą  „krea- 
cyą**  jego  umysłu. 

Przeciwnie,  w  innych  jego  pracach  możnaby 
znaleść  nieprzebrane  skarby  —  prawdziwe  klejnoty  nie- 
wiadomości,  rozsypane  z  bezprzykładną  rozrzutnością 
słów  i  miejsca.  Jeżeli  o  kim  można  powiedzieć  sło- 
wami Heinego:  ^Yielrcdner  ist  er  und  Sagenichts^,  to 
już  z  największą  słusznością  o  prof.  Struvem. 

Pomiędzy  krytykami  warszawskimi  wyróżnia  się 
prof.  Struve  ogromnem  oczytaniem  w  literaturze  este- 
tycznej —  sądząc  z  tego ,  co  z  niej  przeziera  w  jego 
artykułach  —  przeważnie  niemiecką. 

Nagromadzenie  jednak  w  umyśle  mnóstwa  pojęć 
i  zdań  teoretycznych,  bez  żadnej  krytycznej  ich  oceny, 
sprowadza  tylko  jeszcze  większy  zamęt  w  robocie  my- 
ślowej prof.  Struvego  i  odbiera  mu  zupełnie  zdolność 
odczuwania  jakichkolwiek  wrażeń  szczerych,  ,  bezinte- 
resownych" od  dzieł  sztuki. 

Prof.  Struve  przychodzi  do  obrazu  w  całem 
uzbrojeniu  estetyki  z  przed  kilkudziesięciu  laty,  z  wiel- 
kim chrzęstem  zardzewiałych  i  kruszących  się  broni, 
stacza  walkę  bądź  z  Matejką,  bądź  z  Siemiradzkim 
czy  Gierymskim,  którzy  zostają  na  miejscu  nietknięci, 
jak  prof.  Struve  na  swojem  stanowisku  krytyka  „Kło 
sów* ;  —  na  pobojowisku  zaś  leżą  szpetnie  okaleczone 
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Czy  te  rozmaite  mdlenia  i  duszności  mogą  być 
jakąkolwiek  miarą  wartości  kompozycyi? 

W  żadnym  razie.  Przytem,  wprowadzając  np. 
dla  „orzeźwienia  się"  komiczne  figurki  do  obrazu 
p.  Kowalskiego,  p.  M.  nie  widzi,  że  zmienia  zupełnie 
obraz.  Że  jeżeli  artysta  chciał  „odtworzyć  zasępioną 
fizyognomią  naszej  jesieni/  to  krytyk  nie  ma  prawa 
rozweselać  jego  obrazu.  Do  krytyka  należy  tylko  roz- 
patrzeć, o  ile  w  granicach  tego  założenia  obraz  jest 
dobry,  lub  nie.  P.  Matuszewski  np.  z  obowiązku  kry- 
tyka, powinien  był  zauważyć,  że  obraz  p.  K.  jest 
zasadniczo  fałszywie  zbudowany  —  że  tak  jak  są  uło 
żonę  przedmioty  na  jego  obrazie,  nie  mogą  być  wi- 
dziane z  jednego  punktu  widzenia,  a  tem  samem  nie 
mogą  się  znajdować  na  jednym  obrazie.  Błąd  ten 
jest  tak  rażący,  że  tylko  zupełna  nieznajomość  warun- 
ków malarskiego  przedstawienia  natury  może  wytłó- 
maczyć  jego  przeoczenie. 

Zresztą  i  to  wprowadzenie  soli  orzeźwiających  do 
obrazów,  nie  jest  żadną  zasadą,  którąby  p.  M.  stale 
mierzył  wartość  kompozycyi.  W  innym  obrazie  (Ger- 
sona) chwali  to,  że  artysta  nie  wprowadził  „wesołego 
blasku  słońca/  który  „mógłby  podnieść  malowniczą 
stronę  obrazu,  lecz  jednocześnie  osłabiłby  ponury  cha- 
rakter jego  ekspresy  i." 

Panu  Maszyńskiemu  zaś  zarzuca  „brak  słone- 
cznego światła,  któreby  jakieś  ożywienie  barw  wywo- 
łało." Jeden  więc  może  być  „ponury,"  drugiemu  nawet 
w  wazką,  umyślnie  tak  zbudowaną  ulicę,  żeby  tam 
słońce  nie  dochodziło  p.  M.  każe  je  koniecznie  wpu- 
szczać i  siebie  „orzeźwiać.^ 

A  oto  w  jaki  sposób  traktuje  p.  M.  kwestyą  ko- 
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fl Największy  nawet  geniusz  malarski,  ściśle  rzeczy 
biorąc,  nie  rozporządza  innemi  środkami  nad  barwy 
i  linie,  nie  trudno  jest  wszakże  człowiekowi  (t.  j.  panu 
G.)  bystrzej  na  malowane  płótno  patrzącemu  dostrzedz : 
gdzie  kończy  się  panowanie  pędzla  a  zaczyna  pano- 
wanie psychologii/  „Hus  góruje  właśnie  potęgą  psy- 
chiczną, jaką  mu  nadał  genialny  malarz." 

Gzem  nadał?  Jeżeli  tam,  gdzie  się  zaczyna  pano- 
wanie psychologii,  kończy  się  panowanie  pędzla,  ja- 
kiemi  więc  środkami  wyraził  Bróźik,  „potęgę  psy- 
chiczną" w  obrazie  —  w  malarstwie?  Oto  dokąd  się 
zachodzi  szermując  frazesem.  Dlaczego  „bystrzej*  pa- 
trzący p.  6.  nie  widzi,  że  malarz  jako  jedyne  środki 
okazania  stanu  psychicznego  ma  wyraz  i  gest^  które 
tylko  formą  i  barwą  może  przedstawić. 

P.  G.  wcale  się  nad  tem  nie  zastanawia,  zwła- 
szczd;  że  wyrazy  mu  się  palą,  pod  piórem  niehamowa- 
nem  myślą. 

^Postać  ta,  zamierająca  cieleśnie,  ale  pełna  du- 
chowego życia,  rysuje  się  ognistemi  (tak !)  liniami  i  na 
długo  utrwalaw  pamięci." 

Dalej  jednak  p.  G.  mówi,  że  dla  wydobycia  Husa 
jako  głównego  motywu  obrazu  Broźik  ponakładał  „tłu 
miki*'  na  barwy  i  światło.    Więc   „nie  potęga  psychi- 
czna* rysuje  go  „ognistemi  liniami?" 

Myli  się  też  p.  G. ,  widząc  podobieństwo  cha- 
rakterystyki Kaulbacha  do  wyrazów  Broźika.  Pierwszy 
rysował  formuły  wyrazów  podkreślone,  zdecydowane, 
posunięte  do  ostatniej  przesady,  —  wyraz  zaś  w  obrazie 
B.  (oprócz  paru  drugorzędnych  figur),  w  słabym  tylko 
stopniu  zmienia  osobisty,  przypadkowy  charakter  twa- 
rzy modeli. 
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binacye  linij  w  perskim  dywanie.  Naturalne  zaś  barwy 
przedmiotów  —  ozdobnemi  plamami  kolorowemi. 

Większość  szkół  włoskich  ,  badając  ściśle  i  su- 
miennie naturę,  a  w  szczególności  człowieka,  używała 
zdobytych  tak  kształtów,  jako  ornamentu  na  stropie, 
ścianie  willi  lub  kościoła,  czy  bokach  pomników. 
Oprócz  portretów  i  obrazów  neopolitańskiej  szkoły, 
mało  można  naliczyć  dzieł  sztuki  z  czasów  odrodze- 
nia, któreby  nie  wymagały  wzajemnego  łączenia  się 
architektury,  rzeźby  i  malarstwa.  Jestto  ciągłe  naśla- 
downictwo natury,  podporządkowane  pod  zmysł  orna- 
mentacyjny. 

Najwspanialszem ,  najsamodzielniejszem  objawie- 
niem się  czystego  upodobania  w  naśladowaniu  natury, 
jakoteż  wypowiadania  siebie  zapomocą  kształtów,  wzię- 
tych wprost  z  życia  takiego,  jakiem  ono  jest,  przedsta- 
wia sztuka  holenderska  siedmnastego  wieku.  W  tem 
co  dotąd  wydała  twórczość  artystyczna  wszystkich  cy- 
wilizacyj,  mieszczą  się  wszelkie  możliwe  kombinacye 
obu  zasadniczych  pierwiastków  —  kombinacye,  dla 
których  jedyną  granicą  jest  niemożliwość  przekroczenia 
materyalnych  środków,  któremi  rozporządza  każdy  od- 
łam sztuki. 

Nonsensem  jest  żądać,  żeby  obraz  grał  poloneza, 
uykładał  filozofią,  lub  żeby  dzieło  muzyczne  wyrażało 
harwy^  składające  pejzaż  czy  człowieka. 

Na  podstawie  powyższych  obserwacyj,  powie- 
działem w  moim  pierwszym  artykule:  W  zakres  ma- 
larstwa wchodzi  to  wszystko,  co  w  naturze  jest  kształt 
tem  i  barwą  i  to  wszystko,  co  z  człowieka j  zapomocą 
barwy  i  kształtu  da  się  wypowiedzieć. 

Zdaje  się,  że  są  to  granice  tak  szerokie,  że  jeżeli 
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sięciu  laty  spożyli  estetycy  niemieccy,  kosztem  loiki 
i  prawdy.  Zobaczymy  dalej  jak  wygląda  estetyka 
moich  przeciwników  i  kto  jest  w  istocie  „doktry nerem.* 


VII. 


W  pierwszym  punkcie  swej  odpowiedzi,  prof. 
Struve  powiada:  „póki  nie  zostanę  maszyną  pozba- 
wioną uczucia  i  fantazyi ,  póki  nie  zobojętnieję  dla 
wszelkiego  żywszego  polotu  ducha,  póki  wszystko, 
co  ludzkie,  a  zatem  i  najwznioślejsze  dążności  rodu 
ludzkiego  na  polu  prawdy,  piękna  i  dobra,  odzywać 
się  będą  w  mojem  sercu  i  działać  na  mój  umysł"  — 
dopóty  prof.  Struve  przyrzeka  trzymać  się  swojej 
estetyki,  która  klasyfikuje  dzieła  sztuki  plastycznej 
według  tematu,  idei,  według  jakości  światła,  które 
oświeca  transparent.  Dalej  jednak  mówi:  „dzieło  sztuki 
na  to  tylko  istnieje  i  na  to  jest  stworzonem,  aby  się 
podobało  i  przez  upodobanie  (czy  tak?)  podnosiło  du- 
cha. Ja  oceniam  wartość  dzieła  sztuki  tylko  ze  stano- 
wiska zadowolenia  estetycznego."  Cytując  zaś  Kanta, 
mówit  że  „egoistyczna  i  utylitarna  ocena  dzieła  sztuki 
nic  nie  ma  wspólnego  z  czystem,  hezinteresownem  upo- 
dobaniem estetycznem.* 

W  3-cim  punkcie  uważa:  , pomysł,  treść,  myśl 
przewodnią,  przedmiot"  za  „najistotniejsze  czynniki 
twórczości  artystycznej."  Szydzi  z  , ubóstwa  pomysłów," 
;,poniewierania  idei,  myśli  przewodniej  dzieła,"  „wy- 
obrażeń, uczuć,  dążeń"  ;  zasłania  się  autorytetem  p,  W. 
Gerspna,  który  „uwzględnia  pomysły ^  idee  i  inne  rze- 
czy (?)  uboczne.^    W  4-tym  woła :    „bez  myśli ,    idei, 
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że  on  sam  jest  jedynym  w  literaturze  polskiej  pisa- 
rzem, którego  nikt  sądzić  i  oceniać  nie  ma  prawa ;  bo 
inaczej  jakże  pojąć  owę  śmiałość  bezprzykładną,  owe 
zdania  ogólne,  urywkowe,  poniżające  wszystkich,  jak 
z  delfickiego  trójnoga  wyrzeczone.* 

Jaki  będzie  rezultat  mojej  walki  z  prof  Struve 
i  jego  zwolennikami? 

Dla  tych  ostatnich  będzie  takim,  jak  dla  dawniej- 
szych „recenzentów  i  krytyków  warszawskich,"  dla 
mnie,  naturalnie,  inny  niż  dla  Mickiewicza,  który 
pobiwszy  swoich  przeciwników  teoretycznie,  przeciw- 
stawił im  jeszcze  dzieła  geniuszu,  na  które  niestety 
mnie  nie  stać. 
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alent,  indywidualność   i    rozum,  są  zasadniczemi 
warunkami    twórczości    artystyczej,    i    bez  nich 
tylko  błahe  lub  połowiczne    dzieła   wydawać  można. 
W  każdem  też  dziele  sztuki,  badanem  uważnie,  z  ła- 
twością  dają   się    te    pierwiastki  wyróżnić,    a   nawet 
;    ich  ilościowy  do  siebie  stosunek  może  być  wykazany. 
Są  ludzie,   przypuśćmy  w  malarstwie,  obdarzeni 
;    wielkim  talentem,   lecz   tak   dalece  pozbawieni  indy- 
:    widualnego  charakteru,   iż  nigdy  nie  są  w  stanie  ni- 
[;    ezem  wyróżnić  się  z  tłumu  i  idą  jak  pies  za  panem, 
;    za  prądami  artystycznych  kierunków,  tworzonych  przez 
:^  inne  talenty. 

Wielka  i  silna  indywidualność  sprzęgnięta  z  ma- 
:  lym  talentem ,  wypacza  się  w  dziwactwa ;  używając 
^-.  swego  ubogiego  materyału  z  jakimś  ciasnym  uporem, 
■;  jednostronnie,  wydaje  dzieła  zmanierowane  do  szczętu, 
1:  podobne  do  owoców  zamkniętych  w  ciasnem  naczyniu 
*.•  w  czasie  wzrostu  i  przybierających  kształty  potworne. 
I'  Z  drugiej  strony  wielki  talent  i  indywidualność 

nierówno  ważone  inteligencyą,  tworzą  rzeczy,  które  są 
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poprostu  bez  sensu,  —  i  naodwrót  wielka  inteligencya, 
posługująca  się  choćby  średnim  talentem,  wytwarza 
nieraz  dzieła  względnie  bardzo  dobre. 

Lecz  dzieła  sztuki,  które  są  i  prawdopodobnie 
zawsze  będą  uważane  za  doskonałe,  —  są  wynikiem 
współdziałania  trzech  sił  wyżej  wskazanych. 

Określenia  talentu,  indywidualności  i  rozumu 
jako  sił  nie  należy  brać  w  ścisłem  znaczeniu.  Przed- 
stawiają się  one  jako  odrębne,  osobne  siły  tylko 
w  skutkach,  lecz  w  działaniu  same  są  zapewne  wy- 
nikiem wielu  i  różnych  stanów  anatomicznych  i  fizyolo- 
gicznych  organizmu. 

Otóż,  czy  weźmiemy  Michała  Anioła,  czy  Leo- 
narda da  Vinci,  Danta,  Szekspira,  Mickiewicza  czy 
Goethego  —  Słowackiego  lub  Byrona,  w  dziełach  ich 
zawsze  znajdziemy  współrzędne  działanie  talentu,  in- 
dywidualności i  rozumu  —  działanie  wytężone  często 
do  ostatnich  granic  siły  ludzkiego  czynu. 

Na  tych  wyżynach  twórczości,  gdzie  prawie  zni- 
kają wartościowe  różnice  —  tylko  indywidualność  na- 
daje odrębne  cechy  dziełom  —  i  pozwala  wyróżnić  je 
między  sobą. 

Lecz  indywidualność  jest  jednym  z  najbardziej 
złożonych  i  najtrudniejszych  do  wyodrębnienia  arty- 
stycznych pierwiastków.  Samo  określenie  jej  nie  może 
być  ścisłe,  wskutek  nadzwyczajnej  różnorodności  jej 
przejawów. 

Widzimy  naprzykład  takiego  Michała  Anioła, 
który  od  pierwszego  uderzenia  dłuta,  od  pierwszej 
linii  narysowanej,  do  ostatniego  tchu  jest  zawsze  ten 
sam ;  —  jednolity  i  jednostajny,   rozwija   ciągle  jeden 
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Dalej  maków  białawe  górują  badyle; 
Na  nich  myślisz,  iż  rojem  usiadły  motyle, 
Trzepocząc  skrzydełkami,  na  których  się  mieni 
Z  rozmaitością  tęczy  blask  drogich  kamieni: 
Tyla  farb  żywych,  różnych,  mak  źrenice  mami. 

Kto  pamięta  taką  grzędę  maków  kwitnących, 
temu  cała  pstrocizna,  zmienność  i  rozmaitość  tego 
obrazu  stanie  jak  żywa  w  oczach,  a  to  wrażenie  nie- 
uchwytnej ćmy  kolorów  jak  wymownie  podnosi: 

Krągły  słonecznik  z  licem  wielkiem  gorejącem 

A  dalej : 

Tuż  za  dziećmi  paw'  siedział  i  piór  swych  obręcze 

Szeroko  rozprzestrzenił  w  róźnobarw)tą  tęczę^ 

Na  której  główki  białe  jak  na  tle  obrazku, 

Jizucone  w  ciemny  błękit  nabierały  blasku, 

Obrysowane  w  koło  kręgiem  pawich  oczu 

Jak  wiankiem  gwiazd,  świeciły  w  zbożu  jak  w  przeźroczu. 

Pomiędzy  kukurydzy  złocistemi  laski, 

1  angielską  trawicą  posrebrzaną  w  paski, 

I  szczyrem  koralowym,  i  zielonym  ślazem 

Których  kształty  i  barwy  mieszały  się  razem, 

Niby  krata  ze  złota  i  srebra  pleciona, 

A  powiewna  od  wiatru  jak  lekka  zasłona. 

Nad  gęstwą  róznofarbnych  kłosów  i  badylów 
Wisiała  jak  baldachim  jasna  mgła  motylów, 

Jestto  skończony  obraz  kolorystyczny,  w  którym 
zachowanie  barw  przedmiotów,  określenie  przestrzeni 
pewnej  plamy  koloru,  łączy  się  z  nadzwyczaj  jasnem 
widzeniem  oświetlenia.  Mickiewicz  nie  opisuje  barwy 
przedmiotu,   wiedjsąc^  że  ona  jest  taką  lub  inną,   lecz 
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Słońce  ostatnich  kresów  nieba  dochodziło, 
Mniej  silnie,  ale  szerzej  niz  we  dnie  świeciło^ 
Całe  zaczerwienione 


Już  krąg  promienisty 

Spuszcza  się  na  wierzch  boru,  i  już  pomrók  mglisty 

Napełniając  wierzchołki  i  gałęzie  drzewa, 

Cały  las  wiąie  w  jedno  i  jaJcohy  zlewa ; 

1  bór  czernił  się  nakształt  ogromnego  gmachUy 

Słońce  nad  nim  czerwotie  jak  pożar  na  dachu. 

Prawda  tego  obrazu  jest  nieporównaną ! 

Rozszerzenie  się  po  niebie  zorzy  wieczornej,  za- 
nikanie w  mroku  wszystkich  szczegółów  pejzażu  dla 
oczu  patrzących  na  ;,krąg  promienisty"  słońca;  „zle- 
'wanie  się"  w  jedne  czarną  masę  barw,  —  jak  i  dal- 
;JBe  wiersze  opisujące  zniknienie  całego  zjawiska: 
t- 

;.  Wteni  zapadło  do  głębi;  jeszcze  przez  konary 

i .         Błysnęło  jako  świeca  przez  okiennic  szpary 

I  zgasło 

wszystko  to  dowodzi  bezprzykładnie  ścisłej  obserwacyi 
kiatury,  i  nadzwyczajnej  pamięci  jej  zmiennych,  chwi- 
lowych wyrazów. 

^  Słońce  zachodzące,  dotykając  swoją  tarczą  linii 
horyzontu,  lub  jak  tutaj  wierzchołków  boru,  zdaje  się 
uAkać  nagle,  „zapadać  do  głęW  z  niespodziewaną 
iąybkością. 

.V  Cały  zaś  opis  nocy,  w  którą  hrabia  zajechał  So- 
|3i(»wo,  jest  po  prostu  arcydziełem  światłocieniu 
i  koloru. 

Mrok  gęstniał.  Tylko  w  gaju  i  około  rzeczki, 
W  łozach,  błyskały  wilcze  oczy  jako  świeczki, 
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dalej : 

Sinimień  na  równinie, 
Rozkręca  się,  ucisza,  lecz  widać  że  płynie, 
Bo  na' jego  ruchomej,  drgającej  powłoce 
Wedlui  miesięczne  światełko  drgające  migoce. 

Jako  piękny  wąż  żmudzki  zwany  giwojtosem, 
Chociaż  zdaje  się  drzemać  leżąc  między  wrzosem, 
Pełznie,  bo  na  przemiany  srebrzy  się  i  złoci 
Aż  nagle  zniknie  z  oczu  we  mchu  lub  paproci. 
Tak  strumień  kręcący  się,  chował  się  w  olszynach. 
Które  na  widnokręgu  widniały  kończynach 
Wznosząc  swe  kształty  lekkie  nie  wyraźne  oku, 
Jak  duchy  tmwpół  widne  tiapoły  w  obłoku. 

Jak  często  u  innych  pisarzy  noc  rozświetla  się 
ukami  dziennemi,  kiedy  potrzeba  uwydatnić  akcyą, 
k  wtedy  widać  i  błękit  oczu,  i  małe  szczegóły  ubra- 
I  i  wyrazu.  Są  to  noce  teatralne ,  w  których  aktor 
\Bje,   że  nie  widzi  innego  aktora,  jakkolwiek  nawet 

I  paradyzu  na  scenie  jest  jasno  i  widno. 

Mickiewicz  tyle  tylko  opowiada,  ile  w  noc  widzieć 
)ina: 

Widziano  po  konopiach  ciemnych  jego  biała, 
Kónfederatka  jak  gołąl)  przeleciała. 

>o: 

Błysnęła  przy  księiycu  wielka  tabakiera. 

Są  to  obrazy  na  tle  nocy  miesięcznej,  lecz  jeżeli 

II  chodzi  o  noc  ciemną,  to  ta  ciemność  jest :  j^gruhą^ 

Hą,  prawie  dotykalną,''^  on  ją  C0uje;  na  jego  oczach 

i  wrażliwych  na  światło  i  barwę,  ciemność  cięży  jak 

taś  materyalna  ważka  opona  z  ciemni. 

8* 
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Inny  opis  wschodu: 

Już  też  i  słońce  wscliodzi,  krwawo  się  czerwieni; 
Brzegiem  tępym  jak  gdyby  odartym  z  promienia 
Nawpół  widne^  na  poły  w  czerni  chmur  się  chowa, 
Jak  rozżarzona  w  węglach  kowalskich  podkowa, 

Albo  ranek  w  którym  umiera  ksiądz  Robak: 

Właśnie  już  noc  schodziła,  i  przez  niebo  mleczne, 

Różowe,  biega  pierwsze  promyki  słoneczne; 

Wpadły  przez  szyby,  jako  strzały  brylantowe, 

Odbiły  się  na  łożu  o  chorego  głowę, 

I  ubrały  mu  złotem  oblicze  i  skronie^ 

Że  błyszczał  jako  święty  w  ognistej  koronie. 

Jednym  z  najzupełniej  skończonych  opisów  cał- 
kowitego zjawiska  wschodu,  we  wszystkich  jego  przej- 
ściowych fazach,  jest  opis  poranku,  który  przyświecał 
Soplico wu  w  r.  1812: 

.    .    .    Pogoda  była  prześhczna,  czas  ranny; 
Niebo  czyste  w  około  ziemi  obciągnięte, 
Jako  morze  wiszące,  ciche,  wklęsło-wgięte ; 
Kilka  gwiazd  świeci  z  głębi  jako  perły  ze  dna 
Przez  fale;  z  boku  chmura  biała,  sama  jedna^ 
Podlatuje  i  skrzydła  w  błękicie  zanurza, 


To  brzask,  —  a  dalej   zaczyna  się  wschód  wła- 
ściwy : 

Już  ostatnie  perły  gwiazd  zamierzchły,  i  na  dnie 
Niebios  zgasły,  i  niebo  środkiem  czoła  bladnie. 
Prawą  skronią  złożone  na  wezgłowiu  cieni 
Jeszcze  smagławe,  lewą  coraz  się  rumieni; 
A  dalej  okrąg,  jakby  powieka  szeroka. 
Rozsuwa  się,  i  w  środku  widać  białek  oka. 
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gdyż  „pióro  nie  wypowie,"   są  ozdobami,   które  Teli- 
mena wkłada,  lecz  które  nie  czarują  poetę. 

Tam  gdzie  Mickiewicz  roztacza  urok  kobiecej  po- 
staci jako  zjawiska  pięknego,  które  czaruje  i  współ- 
bohaterów  poematu  i  czytelnika,  tam  występuje  ona 
w  blaskach  barw,  świateł  i  pięknych  kształtów. 

Kiedy  Tadeusz  widzi  Zosię  po  raz  pierwszy,  ma 
ona  na  sobie  tylko  bieliznę,   a  za  całą  ozdobę  głowy 

i   białe  papierki  papilotów! 

I  Lecz  włos  tak  „pokręcony:" 


% . 


Dziwnie  ozdabiał  głowę:  bo  od  słońca  blasku 
JŚwiecU  się  jak  korona  na  świętych  obrazku. 

Kiedy  zaś  potem  „wleciała  przez  okno"  to: 

świecąca 

Naglą,  cicha  i  lekka  jak  śtoiatłość  miesiąca. 

» 

Albo  kiedy  Hrabia  zachwyca  się  „cudnym  wido- 
kiem," to  cóż  widzi? 

.    .    szła  dziewczyna,  w  bieliznę  ubrana 

W  majowej  zieloności  tonąc  po  kolana. 

Z  grząd  zniżając  się  w  bruzdy  zdała  się  nie  stąpać, 

Ale  pływać  po  liściach  w  ich  barwie  się  kąpać. 

Słomianym  kapeluszem  osłoniła  głowę, 

Od  skroni  powiewały  dwie  wstążki  różowe 

I  kilka  puklów  światłych,  rozwitych  warkoczy; 

Kiedy  zaś  znikła  to: 

.    .    .    .    mignęła  tylko  śród  okienka 
Jej  różowa  wstążeczka  i  biała  sukienka, 
8.  Witklewics.  9 
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I  czy  ją  Telimena  będzie  ubierać  „uczenie"  czy 
ona  sama  się  ustroi,  zawsze  barwy  jej  sukni  są  opi- 
sane wyraźnie,  z  ciągłera  uwzględnieniem  wzajemnego 

j   ich  stosunku. 

;  Kiedy  „biała  jak  lilia"  ukazuje  się    po  raz  pier- 

wszy na  pokojach  Sędziego,  to  na  głowie  ma  „świeżo 
zebrane  bławatki:" 

kwiat  od  światłych  włosów 

Odbijał  bardzo  pięknie  jak  od  zboża  kłosów ! 

Albo  jak   świetnie   ukolorowany  jest  ten  obraz: 

....     wśród  pączków  barwisfego  maku 
r  Stał  ułan,  jak  słonecznik  w  błyszczącym  kołpaku^ 

Strojnym  blachą  złocistą  i  piórem  koguta ; 
Przy  nim  dziewczę  w  zielonej  sukience  jak  ruta 
Pozioma,  wznosi  oczy  błękitne  jak  bratki 
Ku  oczom  chłopca    .    .    .    ^    .     .    . 

Mickiewicz   oprócz   wielu   innych  cech  kolorysty, 

:  ma  jedne   charakteryzującą,    dzisiejszy    kolorystyczny 

i-  kierunek,   polegający  na  harmonizowaniu  barw  lokal- 

:    nych,  wszelkich  odcieni  bez  względu  na  obowiązujący 

; '  gust  publiczności. 

*.^  Barwy  czerwona   i   zielona,   barwy  dopełniające 

.  się,  które  w  naturze  leżą  zawsze  obok  siebie,  do  dziś 

■    dnia   uważają   się    za  szczyt  dysharmonii,   i  jeżeli   są 

główną  ozdobą  kiecek  i  wełniaków  mazurek,  to  ludzie 
-  'z  „gustem  wyrobionym"  brzydzą  się  podobnem  zesta- 
.   wleniem   kolorów,   —  a  tymczasem   Zosia    występuje 

w  sukni: 

Z  zielonego  kamlotu  z  różową  obwódką; 
Gorset  także  zielony,  rózowemi  wstęgi 
Od  łona  aż  do  szyi  sznurowany  w  pręgi ; 
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Pod  nim  pierś  jako  pączek  pod  listkiem  sie  tuli, 
Od  ramion  świecą  białe  r^»kawy  koszuli, 


Nie  koniec  na  tern : 

Na  kołnierzyku  wiszą  dwp,  sznurki  bursztynu, 
Na  skroniach  zielonego  wianek  z  rozmarynu; 

Żółte  sznurki  bursztynu  są  także  herezyą  prze- 
ciw przeciętnemu  gustowi  Kiedy  pułki  napoleońskie 
ukazały  się  w  kraju,  wyśmiewano  żółte  rabaty,  nazy- 
wając żołnierzy  Jajecznikami;"  Mickiewicz,  zawsze 
w  „Panu  Tadeuszu,"  stojący  na  stanowisku  czystego 
realizmu,  bierze  naturę  wszechstronnie,  stoi  ponad 
smakiem  swego  otoczenia,  które  podobnie  jak  Teli- 
mena „łajałoby"  Zosię  za  jej  „ubranie  prostacze." 

Niemniej  od  Zosi,  Telimena  jest  zjawiskiem  nad- 
zwyczaj barwnem: 

Kibić  miała  wysmukłą,  kształtną,  pierś  powabną, 
Suknię  materyalną,  różową^  jedwabną^ 
Gors  wycięty,  kołnierzyk  z  koronek,  rękawki 
Krótkie:  w  ręku  kręciła  wachlarz  dla  zabawki 

;  wachlarz  pozłocisty 

Powiewając  rozlewał  deszcz  iskier  rzęsisty, 

włosy  pozwijane  w  kręgi, 

W  pukle  i  przeplatane  rózowemi  wstęgi. 
Pośród  nich  brylanty  niby  zakryty  od  oczu 
Świecił  się  jako  gwiazda  w  komety  warkoczu; 

W  obrazie  tym,  który  lak  świetną  plamą  gra  na 
murach   starej  sali  zamkowej,   braknie  hanvy  włosów, 
o   której    dowiaduje   się    czytelnik   z   rozmyślań    Ta 
deusza : . 
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I  włos  u  tamtej  widział  krótki,  jasnozłoty 
A  u  tej  krucze  długie  zwijały  się  sploty, 
Kolor  musiał  pochodzić  od  słońca  promienia 
Któremi  przy  zachodzie  wszystko  się  czerwieni, 

a  przytem: 

miała  czarniutkie  oczęta, 

Białą  twarz,  usta  kraśne  jak  wiśnie  bliźnięta 

Telimena  jest  nietylko  kolorową ,  ale  jaskrawą ; 
jej  barwy  odpowiadają  jej  charakterowi,  —  wabi  ona 
mężczyzn,  używa  ich  z  rozmysłem  dla  wywołania 
efektownych  złudzeń: 

Stanąwszy  nad  strumieniem  rzuciła  na  trawnik 

Z  ramion,  swój  szal  powiewny,  czerwony  jak  krwaicnik; 

Skronie  na  dłoniach  oparła, 

Z  głową  na  dół  skłonioną;  na  dole  u  głowy, 

Błysnął  francuskiej  książki  papier  welinowy; 

Nad  alabastrowemi  stronicami  księgi. 

Wiły  się  czarne  pukle  i  różowe  wstęgi. 

W  szmaragdzie  bujnych  traw,  na  krwawnikowym  szalu, 

W  sukni  długiej,  jak  gdyby  w  powłoce  koralu. 

Od  której  odbijał  się  włos  z  jednego  końca, 

Z  drugiego  czarny  trzewik;  po  bokach  błyszcząca 

Śnieżną  pończoszką,  chustką,  białością  rąk,  lica, 

Wydawała  się  zdała  jak  pstra  gąsienica, 

Gdy  wpełznie  na  zielony  liść  klonu. 

Gdyby   malarz,   najbardziej   zapędzony  w  kolo- 
rystyczną manią,   z  tych  co  to  w  Monachium  kupują 
książki   dla  koloru  okładek;   gdyby  malarz  opowiadał, 
nie  mógłby  bardziej  kolorowo  i  ze  ściślejszer 
dnieniem  stosunku  barw,  tego  obrazu  stowar 


„NAJWIĘKSZY"  OBRAZ  MATEJKI. 


I. 


■*■■ 


akkolwiek   estetyczne   teorye  Taine'a,   wychodzą 

z  bardzo  słusznego  założenia  zależności  zjawisk 

|-  ■  artystycznych,  od  współczesnego  im  charakteru  wszel- 

.  kich  innych  objawów  życiowych,  grzeszą  jednak  jedno- 

2,  stronnością,  —  nieuwzględnianiem  wielu,   bardzo  wa- 


Z' 


^ 
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łnych  czynników  twórczości  artystycznej 


Ł  Taine  w  społeczeństwie  otaczającem  artystę  widzi 

^  jedyną  prawie  przyczynę  warunkującą  nietylko  cha- 
=•;  rakter  jego  dziefa,  ale  nawet  jego  wartość.  Twierdząc, 
r  ie  wszyscy  wielcy  artyści,  są  o  tyle  i  tylko  o  tyle 
V  widcy,  o  ile  streszczają  w  sobie  cechy  rasy  i  petvnej 
r  q^ki  cywilizacyjnej j  Taine  redukuje  do  zera  znaczenie 
indywidualności  i  talentu. 

Postawiwszy  raz  zasadę,  że:  jak  pewne  rośliny 
w  pewnym  khmacie  i  tylko  na  pewnym  gruncie  mogą 
rosnąć,  tak  samo  sztuka  tylko  przy  pewnej  sumie  wa- 
runków;  w  pewnej  jak  mówi  „temperaturze  moralnej" 
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Nio  trzeba  tez  zapominać,  że  chwila  największego 
rozbudzenia  się  tego  ruchu,  najliczniejszego,  współ- 
czesnego pojawienia  się  talentów,  przypada  na  czas 
reakcyi  i  osłabienia  po  zamieszaniu  politycznem,  że 
równocześnie,  społeczeństwo  nasze  odczuwało  wszy- 
stkie skutki  wielkiej  ekonomicznej  i  społecznej  reformy. 
Jednak,  pomimo  tej  ostatniej,  jedyny  warunek,  jaki 
jeszcze  istniał,  ze  wszystkich  przez  Taine'a  wymaga- 
nych był  właśnie  dohrohjL  Kłamstwem  jest,  że  u  nas 
nie  ma  pieniędzy,  na  pokrycie  kosztów  istnienia  na- 
szej sztuki. 

W  rękach  naszej  arystokracyi  rodowej,  i  zboga- 
conych  rozwojem  handlu  i  przemysłu  polaków  mojże- 
szowego wyznania,  lub  niemieckiego  pochodzenia,  jest 
dosyć  bogactwa,  ponieważ  jednak  nie  okazali  oni  do 
niej  żadnego  zamiłowania,  nie  wywarli  też  żadnego 
wpływu  na  wytworzenie  warunków,  w  którychby 
sztuki,  tak  kosztowne  jak  malarstwo  lub  rzeźba,  mogły 
istnieć. 

Kiedy  przed  dziesięciu  laty,  kilku  z  nas  wróciło 
z  Monachium,  gdzieśmy  do  obłędu  tęsknili  za  krajem, 
robiąc  z  pracowni  jakiś  przybytek  kultu,  w  którym 
chłopska  sukmana  lub  czerwona  chusta  dziewczyny 
czciły  się  jako:  święte  szaty,"  jak  mawiał  Ghełmoński; 
z  Monachium ,  gdzie  unikaliśmy  dziennych  spacerów, 
żeby  nie  widzieć  niemieckiej  natury ;  a  leżąc  w  trawie, 
w  mroku  wieczornym,  słuchaliśmy  cirkania  kuropatw, 
jak  dalekiego  echa  z  kraju,  i  witaliśmy  wysmukłą  syl- 
wetę topoli,  jako  coś,  co  przypominało  nasz  pejzaż ;  - 
z  Monachium,  wreszcie,  które  wrzało  malarstwem  ~ 
gdyśmy  wrócili  do  kraju,  znaleźliśmy  się  wobec  faktu, 
że  kraj  nie  potrzebował  wcale  malarzy. 
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Arystokracja  potrzebowała  „nadwornych"  piecze- 
niarzy,  i  znajdowała  ich,  niestety ;  potrzebowała  pro- 
tegować, dawać  małe  stypendya,  klepać  po  ramieniu 
i  pozwalała  jeść  przy  swoim  stole  pod  warunkiem, 
żeby  być  zabawnym.  Zresztą,  ilustracye  rodowych  tra- 
clycyj ,  mogły  jeszcze  znaleść  miejsce  na  jej  ścianach. 
Czasem^  jakiś  szlachcic  z  Ukrainy  kupował  obraz,  bo 
był  na  nim  koń,  co  przypominał  jego  ulubionego  ogiera, 
albo  człowiek,  który:  ,,jak  dyabeł  malował''  podobny 
był  do  jego  ekonoma  faworyta. 

Zbogaceni  żydzi  i  przemysłowcy  potrzebowali  co 
najwyżej  portretów  i  tych  dostarczał  Horowitz. 

Poza  tem ,  wpośród  inteligencyi  znajdowali  się 
amatorzy  polujący  na  stare  obrazy,  albo  na  ,,piękny" 
a  nadewszystko  tani  „pędzel"  współczesny. 

Towarzystwo    zachęty   sztuk    pięknych,    mówiło 
przez  usta  swego  wice-prezesa ,   Aleksandra  Lessera : 
j^Mi  takich  geniuszów  nie  protegujemy    (o  Chełmoń 
skim). 

Cały  ten  zapał,  z  jakim  porwaliśmy  się  do  stu- 
dyowania  natury  i  ludu ,  czyli  tych  pierwiastków, 
w  których  z  jednej  strony  tkwi  to,  co  stanowi  zawsze 
o  wartości  malarskiej  roboty,  z  drugiej:  v/  ludzie, 
w  charakterze  ziemi  leży  to,  w  czem  jeszcze  zachowały 
się  jakieś  nasze  cechy  barwy  i  kształtu ;  cały  ten  za- 
pał ginął  bez  echa,  wobec  społeczeństwa,  które  dziś 
jeszcze,  za  pośrednictwem  estetyków  i  krytyków,  woła 
o  idee,  myśli,  historye,  filozofią,  o  wielkie  i  „największe** 
obrazy,  i  pogardza  harmonią  barw,  loiką  światłocienia, 
doskonałością  kształtu,  perspekty\vą,  —  uważając  to 
za  materyalizm  (prof.  Struve  i  inni). 

Na  pochwałę  zresztą  publiczności,  można  powie- 
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rlzier'-,  że  leorye  naszych  eslelyków  były  dla  niej  nie- 
zrozumiałe, lękano  ?ię  występować  przeciw  zdaniom 
drukowanym  i  wypowiadanym  przez  Jedyne  powagi**  — 
ale  nie  podzielano  ich  szczerze.  Dwadzieścia  tysięcy 
ludzi,  które  widziały  ^Świeczniki  chrześciaństwa**  i  chwa- 
liły perłową  masę  —  zdrowiej  sądziło  niż  cała  prasa, 
która  pisała  tomowe  studya  o  uczuciach,  myślach, 
ideach  tego  obrazu. 

Prasa  ta,  która  z  jednej  strony  nawoływała  do 
„czci  ideału,"  z  drugiej  zamiast  mówić  bogatym:  „nie 
bąrlźcie  Apaszami,  kochajcie  sztukę,  albo  zacznijcie  ku- 
pować a  rozmiłujecie  się,"  —  wołała  na  malarzy,  żeby 
robili  małe  i  tanie  obrazki ! 

W  iluslracyach  panował  bezwzględnie  AndrioUi. 
Kfektowne,  lub  przesadne  podpisy,  zaczepiające  o  uczu- 
cia ,  myśli ,  wspomnienia  każdego  czulszego  a  niewy- 
lirednego  człowieka,  —  podpisy,  nad  któremi  wznosił 
się  rysunek,  spreparowany  na  Doró'm,  z  domieszką 
jakiejś  szczególnej  manierycznej  przesady  i  kaligra- 
ficznej zręczności,  rysunek,  w  którym  pomimo  to 
wszystko  tkwił  talent  —  oto  była  najpopularniejsza 
wówczas  W4Warszawie  a  może  i  w  całym  kraju  sztuka. 

Stosunki  z  iluslracyami  były  niemożliwe :  trakto- 
wano nas  jak  żebraków,  płacono  podle,  a  w  jednem 
z  pism  nie  płacono  m  niebo  (?)  wcale!  O  umiejętnem 
wyzyskaniu  talentu  i  jego  indywidualności  nie  było 
mowy.  Ileż  razy  mówiono  nam :  „Bo  żeby  to  pan,  coś, 
tak  jak  pan  AndrioUi,  spróbował!" 

Wszystko  to,  na  pozór  nie  daje  się  pogodzić 
z  hołdami  składanemi  malarzom,  ze  względami  kry- 
tyki, z  przywilejami  towarzyskiemi,  jakie  im  udzielano. 
A  jednak  tak  było  i  nic  w  tem  dziwnego. 
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r.zy  można  za  to.  wyłącznie,  winić  społeczeństwo, 
OZY  toż  niezależne  odeó  warunki,  w  których  mu  przy- 
szło eL^zYstowae? 

Społeczeństwo  mV  prosiło  malarzy,  żeby  się  — 
jak  dawniej  mówiono  -  poświęcali  swojej  sztuce. 
Dało  im  co  mogło :  czyż  nie  uczciło  największych  obia- 
dami w  resursie  obywatelskiej?  Czyż  mniejszym . ską- 
piło miejsca  u  prywatnego  stołu  ?  Czy  nie  rozdało  ty  • 
tułów,  tytulików,  nawet  bereł?  Czyż  nie  dało  w  końcu 
artystom  wszelkiej  broni  sposobności  pielęgnowania 
najpiękniejszych  cnót,  wyzyskując  ich  w  celach  dobro- 
czynnych ?  Wszakże  nasi  muzycy,  aktorzy,  literaci, 
rzeźbiarze,  malarze  stawali  w  każdej  potrzebie  z  kon- 
certami, przedstawieniami,  szkicami ;  wszakże  ci  ostatni 
ofiarowali  swoje  prace  dla  muzeum  narodowego,  prace, 
które  jak  obrazy  Matejki  i  Siemiradzkiego  przedsta- 
wiają ogromny  majątek. 

Jak  dalece  ufnością  społeczeństwa  cieszą  się 
artyści,  dowodzi  następny  fakt:  przed  paru  laty  dwie 
polskie  hrabiny  postanowiły  założyć  dom  sierót  w  Pa- 
ryżu. Najprostszą  drogą  byłoby '  sięgnąć  do  własnej 
kieszeni,  lub  kieszeni  swoich  możnych  koligatów  — 
przynajmniej  zacząć  od  tego,  dla  przykładu.  Nic  — 
z  tego !  Ślicznie,  na  welinie  drukowane  blankiety,  we- 
zwały malarzy  polskich,  żeby  przysłaU  swoich  prac  za 
50.000  franków! 

Tak,  społeczeństwa  winić  nie  należy,  —  można 
tylko  powiedzieć  tym^  którzy  na  całym  świecie  stano- 
wią o  materyalnej  stronie  istnienia  sztuki;  tym,  którzy 
posiadają  całe  powiaty  ziemi,  miHony  i  tak  zwane  pa- 
łace —  to  jest  arystokracyi  i  plutokracyi:  jesteście 
barbarzyńcami ! 
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Wszędzie  indziej  zjawienie  się  sztuki,  o  ile  nie 
było  wynikiem  potrzeb  społeczeństwa,  wywołało  w  skut- 
kacli  przynajmniej  zamiłowanie  do  niej.  W  Rosyi  na- 
przykład,  tak  świeża  i  młoda  sztuka  ma  między  ludźmi 
bogatymi  zapalonych  wielbicieli,  prawdziwych  mania- 
ków, czyhających  na  pracownie.  U  nas  kilku  „żebrzą- 
cych" amatorów,  paru  rzeczywistych  lecz  biednych 
znawców,  stanowi  cały  kontyngens  ludzi  interesujących 
"się  sztuką  naprawdę. 

My  wydajemy  artystów  na  expGrt.  Ci  co  nie  mar- 
nieją  w   kraju,    lub    nie   pocieszają  się   radą  Michała 
Anioła:   „zaczynajcie,   czas  dokończy, **  —  przepadają 
zupełnie  dla  swego  społeczeństwa,  gdyż  cała  ich  twór- 
czość  idzie   na   ozdobę  Niemiec,  Anglii  lub  Ameryki. 
Zęby  istnienie  naszej  sztuki  nie  wpływało,  w  ubo- 
cznym rezultacie,  na  podtrzymanie  wiary  w  swoje  siły 
społeczeństwa,  żeby  nie  było  świadectwem  naszej  ży- 
■    wolności,    możnaby    było   to   zjawienie   się,    tak  nie 
w  porę,  ruchu  artystycznego,  uważać  za  jeden  z  tych 
fatalnych  przypadków,  które  nam  zawsze  dawały  ludzi, 
.    nieodpowiednich  potrzebom  chwili. 
;  Taki  jest    w    ogólnym   zarysie   stosunek   naszej 

'■  sztuki    do  społeczeństwa,  —  jasnem  jest,   że   istnieje 
.-    ona  na  preehór  jemu,  nie  isaś  z  jego  poivodu. 

Ponad   wszystkie   nasze  sławy,   wznosi  się    imię 
Matejki.  Miał  on,  w  stosunku  do  polskiej  publiczności, 
•    tę  przewagę,   że  malował  królów,  hetmanów,    sławne 
imiona  i  wypadki,  i  że  odrazu  został  uznany  w  Euro- 
.pie;   medal   za  „Skargę"  otrzymany  w  Paryżu,   prze- 
konał publiczność,  że  jestto  coś,    co  trzeba  szanować. 
Nie  chcę  bynajmniej   twierdzić,    iż  Matejko   rze- 
Cifyuńście  po  za  tem  nie  jest  wart  tego  uznania,   któ- 

fl.  Witkiewicz.  10 
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rein  jest  otoczony.  —  tylko,  że  u  nas  nie  miałby  po- 
łowy, albo  wcalo  li*j  czci  i  sławy,  gdyby  nie  tematy 
jc^^o  obrazów.  Na  tę  popularność  z  powodu  podpisu, 
oprócz  nierozwiniocia  artystycznego,  składa  się  inny, 
szlacholnioi>zy  czynnik,  mianowicie:  cześć  dla  prze- 
szłości narodowej,  którą  Matejko  ilustruje. 

Na  Matujco,  na  tak  potężnym  talencie  i  tak  wy- 
bitnej indywidualności  można  najłatwiej  sprawdzić 
ujemny  wpływ  sfery,  w  której  mu  przyszło  pracować. 
Matejko  wytrwał  wśród  swego  społeczeństwa,  przysto- 
sował się  doń  stopniowo  i  dzisiaj  rzeczywiście  odpo- 
w-iada  jego  wymaganiom. 

Sam  fakt   pojawienia  się  talentu  jest  niezależny 
od   społeczeństwa,   tak   samo   jak   indywidualny  cha- 
rakter   artysty   --    jego   siła   rzutu,   —   otoczenie  zaś  . 
może    wpływać    na   rozwój    dodatnich    lub  ujemnych  . 
stron  jego  twórczości. 

Każdy  prawie  talent  już  w  początkach  nosi  w  so- 
bie zarodek  trucizny,  która  go  z  czasem  zabija,  to  jeSt: 
maniery.  Mało  zaś  jest,  a  może  wcale  niema,  takich 
talentów,  któreby,  przy  dłluższem  życiu,  przetrwały 
w  całości  do  ostatniego  tchnienia,  któreby  nie  ginęły 
naturalną  drogą,  wewnętrznego  rozkładowego  procesu, 
lub  którymby  nie  pomogło  do  samobójstwa  ich  oto- 
czenie. 

Matejko  od  pierwszej  chwili  miał  silnie  pod- 
znaczoną  manierę ,  trzymał  się  jednak  na  poziomie 
ogólnych  artystycznych  zdobyczy  naszego  czasu. 

Wyszedł  on,  pod  względem  myślowym  z  bardzo 
krytycznego,  pesymistycznego  poglądu  na  przeszłość; 
pod  względem  artystycznym  zaś,   stanął  odrazu,  jako 
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obrazów,  lecz  środki,  któremi  je  wydobył,   dawno  już 
były  zużyte. 

Matejko,  jako   malarz,   może   tylko  w  staro-nie- 

mieekiej    i    wogóle   przedrenesansowej    sztuce    znaleść 

podobnych   sobie;  jakkolwiek    z  jego   pomysłów  i  za- 

,  .  chceń  wieje  czasem  duch  .lezuickjg^o,   zdziwaczonego 

okresu  odrodzenia. 

Jestto  kierunek  tak  indywidualny,  że  już  w  dru- 

giem  pokoleniu  wydaje   tylko  niedołężnych   manierzy- 

stów,  czego  dowodzi  krakowska  szkoła,    kierunek  bez 

przyszłości,    który  wyraża  jedno   tylko   życie  —  jedne 

..    indywidualność. 

.  -  Każda  postać  ludzka,  każda  twarz  może  być 
;  przedstawiona  w  malarstwie  ze  względu  na  swój  typ, 
,'  czyli  streszczenie  pewnych  cech  wspólnych  wielu  in- 
V  nym  twarzom;  ze  względu  na  indtjwidualny  charakter, 
i  i  ze  względu  na  momentalny  stan  psychiczny  czyli 
^    uyrajsf. 

I".  Pojedynczy    żyd  np.  jest   typem    semickiej   rasy, 

rJ,_  może  przytem   być  bardzo    odrębnym  jako  jednostka 
ir-:  i  być  w  danej  chwili  poruszonym  pewnemi  uczuciami, 
g;'  które  jego  twarzy  nadadzą  taki  lub  inny  wyraz. 
»  Cała  twórczość  Matejki    rozwija   się   około   tego 

i  zadania^  zadania,  z  którego  wiele  razy  wywiązał  się 
z  rzeczy  wistem  mistrzowstwem;  nadzwyczajną  intuicyą, 
r  świadczącą  o  bogactwie  i  rozmaitości  stanów  psychi- 
cznych, w  których  może  się  znajdować.  Gdyż  Matejki 
wyraey  są  w  słabym  tylko  stopniu  wynikiem  obser- 
wacyi  życia  —  przeważnie  są  to  wyrazy  jego  własnej 
duszy;  tak  jak  charakter  jego  postaci,  na  tle  typu 
polskiego,  jaki  nam  zostawiły  pomniki  dziejowe,  jest 
tylko  odbiciem  jego  własnego  charakteru. 
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zów,  których  w  ostatnim  jego  obrazie  napróżnobyśmy 

:  szukali. 

i"  ■         To,  co  z  początku  było  wynikiem  rzeczywistego, 

j;  głębokiego  uczucia   i    ciążyło    do   uzewnętrznienia    się 

;  w  ostrem  obrysowywaniu  szczegółów  twarzy  —  z  cza- 

\  sem  pozostało  w  pamięci  jako  nabyta  wprawa,  rutyna, 

?■  wszystko  to,  co  dziś  robi,  jest  tylko  przedrzeźnianiem 

■  samego  siebie. 

Kształty,    które  dawniej    wytwarzała   rzeczywista 

■  potrzeba  myśli  i  uczucia,    dziś   wyinkrustowały  się  na 
:    mózgu    i    mogą    być    powtarzane    bez    najmniejszego 

udziału  wewnętrznych    pobudek.    Ręka  i  oko   tak  już 
są  zrutynowane,  że  on  nie  potrzebuje  nanowo  myśleć  ' 
ani  czuć,  żeby  tworzyć. 

Dawniej  ludzie  jednego  typu,  zwykle  jednego 
•.  charakteru,  przedstawiali  tak  różne  stany  psychiczne, 
.;.  że  się  stawali  różni  między  sobą.  Dziś  te  subtelne 
ż  odcienia  wyrazów  zginęły,  pozostał  tylko  pewien  ogólny 
;.  i  stały  typ,  z  tak  silnie  zaakcentowanemi  rysami,  że 
.!.  to,  co  dziś  Matejko  wkłada  z  wyrazu,  już  nie  jest 
:,  w  stanie  zgrubiałych  i  skamieniałych  w  manierze  twa- 
•'  rzy  poruszyć. 

Gdzież  dziś  się  znajdą  u  Matejki   takie  oczy  jak 

!    Skargi,    oczy  patrzące  w  jakąś   bezdnią,    otchłań,    czy 

też  wewnątrz    siebie;    gdzie   dziś  jest   taka  twarz  jak 

Possewina;  twarz,  wyrażająca  skoncentrowaną  energią 

.    jakiegoś   magnetyzera    czy   cudotwórcy.    Ten   surowy, 

•  czarny,  biedny  mnich  króluje  swoją  twarzą  nad  całym 

przepychem  i  siłą  reszty  obrazu. 

Twarze  dziecinne,  które  już  w  początkach  na- 
piętnowane były  jiikąś  przedwczesną  dojrzałością,  dziś 
zmieniły   się   prawie  w  starców.     Dziecko  w  ostatnir« 
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obrazie  jest  pięćdziesięcioletnim  karłem;  Joanna  moie 
dziewicą,  ale  najmniej  czterdziestoletnią  i  wcale  nie 
tvpa(reoną  w  wizyą,  którą  ona  jedna  ma  widzieć,  a  jej 
koń  według  pana  Sokołowskiego,  przeczuwać. 

Ludzie  Matejki,  w  miarę  jak  on  zdobywał  wię- 
kszą rutynę,  rozmach  i  wprawę  w  robocie,  zmieniali 
się:  mężnieli. 

Nie  nio^^ę  dokładnie  wyjaśnić  przyczyny  takiego 
przeobrażania  się ,  lecz  jest  ono  faktem.  Subtelne,  wy- 
ralinowane  i  nerwowe  twarze  znikają,  raczej,  są  to 
te  same  twarze,  tylko  one  zgrubiały,  utyły,  spospoli- 
ciały,  wyrosły  im  podbródki,  rozdęły  się  policzki.  Na 
ramionach  tych  ludzi  zjawiają  się  góry  muskułów, 
a  dłonie  zmieniły  się  w  potworne  łapy.  Dawniejsze 
suche,  nerwowe,  już  z  początku  zmanierowane  ręce, 
dziś  stały  się  dziwactwem.  Co  za  cudactwa  wyprawia 
ze  swemi  palcami  Stańczyk  w  Hołdzie  pruskim;  co 
się  dzieje  w  ostatnim  obrazie,  gdzie,  naprzykład,  po- 
chodnia jest  tylko  przyklejoną  do  rozczapierzonych 
palców! 

Twarze,  tak  wypracowane,  wydręczone  wzrusze- 
niami i  uczuciami,  jakie  przedstawia  Matejko,  potrze- 
bują dla  wyrażenia  się  w  malarstwie  mnóstwa,  dro- 
bnych płaszczyzn  i  krótkich  linii,  załamujących  się 
nieskończoną  ilość  razy,  na  małej  przestrzeni.  Ciągłe 
i  stałe  powtarzanie  tego  motywu  formy,  musi  prowa- 
dzić do  maniery,  czyli  do  nadawania  każdej  rzeczy 
tego  samego  charakteru.  Dla  Matejki,  w  ogólności, 
nie  istnieją  wielkie  płaszczyzny  lub  długie,  pocią^fiłe 
linie.  Najbardziej  razi  ta  jego  maniera  w  por  I  retach 
nowoczesnych,  gdzie  naprzykład,  tak  skromne  i  proste 
kształty  sukiennego  ubrania,  s^mieniają  się  pod  pędzlem 
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Matejki  w  jakieś  szaty  skórzane,  przypominające  rzeźby 
Wita  Stwosza,  Riemenschneidera,  czy  jakiego  innego 
średniowiecznego  rzeźbiarza  lub  malarza.  Na  ten  cha- 
rakter rysunków,  wpłynęły  też,  być  może  i  studya 
nad  pomnikami  i  wogóle  zabytkami  dawnej  sztuki. 

Na  każdym  prawie  artyście,  obdarzonym  bardzo 
zdecydowaną  indywidualnością,  można  zauważyć  ta- 
kie bezwiedne  dążenie  do  nadania  wszystkim  przed- 
■  miotom  jednakowego  charakteru;  —  zamiast  dążyć  do 
jaknajsilniejszego  wyrażenia  indywidualnych  cech  rzeczy ^ 
artyści  tacy,  podporządkowują  je  pod  swoje  wyłączne 
.  upodobania  —  co  w  obowiązującej  dotąd  estetyce  na- 
'..  żywa  się  idealuowaniem  lub  stylizowaniem.  W  grun- 
'.:  cie  rzeczy  zaś,  jest  tylko  dowodem  jednostronności  i  nie- 
zdolności wogóle  ludzkiego  umysłu,  do  wszechstron- 
l .  nego  pojmowania  natury.  Rezultatem  takich  usiłowań, 
^."z  samowiedzą  lub  bez  niej,  jest  wytworzenie  się 
jT  W  granicach  ramy  obrazu,  pewnego  konwencyonalnego, 
■-  fikcyjnego  świata,  który  różniąc  się  bardzo  lub  zupeł- 
^.  nie  od  rzeczywistego  życia,  może  jednak  na  widzu  ro- 
|-  bić  wrażenie  rzeczywistości,  jeżeli  to  stylizowanie,  ta 
y.  maniera  jest  konsekwentnie  w  całym  obrazie  przepro- 
¥  wadzoną. 

J?  Każdy  nowy  manierysta,  w  pierwszej  chwili  razi; 

!*   stopniowo  jednak,   umysł  widza    oswaja  się  i  zaczyna 
:'    wierzyć  w  ten  świat  malowany,  tak  samo,  jak  czytel- 
'■  nik  oswaja  się  z  metodą  pisarza  i  w  końcu  widzi  świat 
tylko  przez  pewne  konwencyonalne  formy. 

Matejko,  pomimo  całego  swego  subjektywizmu, 
jest  niewolnikiem  modelu.  Przypuśćmy,  że  twarze  jego 
zawsze  nawet,  mają  wyraz,  że  on  je  komponuje,  że 
używa    ich    z  samowiedzą,   jako    głównego    czynnika 
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?anin  płótno  obrazu  zdaje  się  w  tem  miejscu  pofałdo- 
wane i  nic  \vił»euj.  Malujko,  robi  tylko  maskę  przed- 
miotów —  rzadko  całą  bryłę,  a  nigdy  przestrzeni  — 

L'łelM. 

W  ji'^'o  ostatnich  obrazach,  pełno  jest  takich 
wrzeszczących  za  siobie  szczegófów,  wyrwanych  z  ca- 
U)H-\,  wystających  z  drugiejro,  trzeciego  planu,  przed 
raine  obrazu  nawet. 

W  tern  W'pijaiiiu  się  z  pasyą  w  kształty,  widać 
«lzit»lnep:o  malarza,  —  lecz  jaka  szkoda,  że  on  nie  umie 
nic  ustosunkować?,  że  nie  umie  podporządkować  dro- 
Iłiaz^^ów,  głównym,  zasadniczym  częściom  obrazu;  że 
jego  inleligencya  zaabsorbowana  ideami,  jest  całkiem 
nieobecną  tam,  gdzie  chodzi  o  sztukę. 

Od  pierwszych  obrazów  Matejko  zrobił  postęp 
w  modelowaniu,  lecz  na  przestrzeni  mało  co  większej 
od  ludzkiej  twarzy.  W  jednej  ze  szkół  monachijskiej 
Akademii,  był  dawniej  zawieszony  rysunek  Matejki  — 
głowa  dziecka.  Był  to  zbiór  rysów  ujętych  w  wyraz: 
oczy,  nos,  usta,  obwiedzione  cienkim  konturem,  pod- 
modelowane  odrobiną  kresek,  trzymały  się  z  sobą 
ściśle  pod  względem  wyrazu,  ale  bryła,  ale  głowa  nie 
istniała  wcale.  Ten  kontur  i  drobna  modelacya  z  za- 
łamanemi  światełkami  obok  cieni,  są  w  „Skardze"  na- 
wet, prawie  jedynemi  jego  środkami,  —  dziś  mode- 
luje on  szerzej,  bardziej  w  płaszczyznach,  —  widać 
wprawę  w  posługiwaniu  się  pędzlem,  który  z  początku 
naśladował  cienko  zatemperowany  ołówek. 

Jak  są  malarze  wyrazu,  tak  samo  są  malarze 
ruchu.  Jakkolwiek  obydwa  te  objawy  życia,  wyrażają 
się  w  malarstwie,  za  pomocą  kształtu,  do  przedsta- 
wienia ich  jednak,  potrzebne  są  różne  sposoby  obser- 
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j  wowania  natury.  Wyraz  twarzy  widzi  się  z  bardzo 
bliska,  przyczem  obserwuje  się  przedmiot  mały,  okre- 
ślony krótkiemi  liniami,  wymodelowany  małemi  pła- 
i  szczyznami;  wyraz  zresztą  może  być  obserwowany  na 
[  sobie;  odczuwany  przez  malarza  osobiście,  w  chwili 
p  odtwarzania  go  w  obrazie,  Ruch  zaś  ludzkiego  ciała, 
■przedmiotu  stosunkowo  dość  wielkich  rozmiarów,  wy- 
smaga innego  punktu  widzenia,  wymaga  zresztą  pewnej 
p  organizacyi  umysłowej:  nadzwyczaj  szybkiego  uświa- 
damiania i  dobrego  zapamiętywania  wrażeń  wzroko 
[!  wych,  których  czas  trwania  wyraża  się  często,  w  ułam- 
kach sekund. 

U  Matejki,    ruch   znalazł   się   w    obrazie,   bodaj, 
r\iiie  wskutek   potrzeby   artystycznej,   lecz  z  powodu  te^ 
{matu.  W  pierwszych  swoich  obrazach,  nie  zapowiadał 
on  go  wcale  —  komponując  je  na  wyraz,   trzymał  się 
|-w  takim    układzie,    który    najbardziej    sprzyjał    jego 
przedstawieniu,    trzymał  się  zresztą  w  granicach  swo- 
ich środków  artystycznych,   któremi   cal   po  calu,  bu- 
[.  dował  każdy  malowany  przedmiot. 

Rzecz  oczywista,  że  gdy  przyszedł  z  temi  środ- 
[ivkaini  do  gwałtownych  ruchów,  gdzie  całe  ciało  ludz- 
F*iie  czy  zwierzęce,  zdaje  się  być  sformułowane  w  je- 
|;.dnej  wielkiej  linii,  ruchów,  przy  których  nic  ze  szcze- 
gółów i  drobiazgów,  rzecz  oczywista,  że  jego  środki 
^  okazały  się  całkiem  prawie  nie  wystarczające. 
%\  Kto  widział  szkic   do    „Grunwalda,"    szkic,    czyli 

t  najsilniejszy,   najszczerszy  wyraz  talentu,   ten   pamięta 
'-'   zapewne  całe  niedołęstwo  ruchów.    Ludzie  wyglądają 
jak  roztrzęsione  żaby,  nie  ujęte  w  żadną  loikę  i  celo- 
wość ruchu,  podczas,    kiedy  tu  i  owdzie   widać   małe 
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^'łówki  z  jasno  zaakcentowanym  wyrazem.  A  chociaż 
jejro  nadzwyczajny  talent,  już  przy  wykonaniu  obraztf  ] 
pozwolił  mu  uczynić  pewien  postęp  i  parę  dość  śzczę-  ; 
śliwych  ruchów  odtworzyć  —  tak  w  „Grunwaldzie"  jak :] 
i  w  ostatnim  obrazie,  zawsze  jednak,  jest  to  jedna  ze 
słabszych  stron  jego  twórczości. 

Nie  ule^^a  wątpliwości,  źe  już  tych  parę  dobrych  ■ 
ruchów  wskazuje,  iż  Matejko,  prowadząc  racyonalniej" 
swojo  prace,  z  większą  świadomością  swoich  środków, 
a  nadewszystko  z  ciągłą  uwagą  na  cele  artystycene,  j 
malarslcie,  nie  ulega  wątpliwości,  że  przyszedłby  do  \ 
doskonałych  rezultatów.  Wszakże,  taki  Meissonier,  ar-  | 
tysta  z  temperamentem  bardziej  nieprzystosowanym  t 
do  otwarzania  toj  strony  życia  —  drogą  studyów,  cią-  i 
głej  obserwacyi  i  doświadczeń  odkrył  i  przedstawił  * 
wiele  ruchów  konia,  które  dla  innych  malarzy  istnieją 
dopiero  od  wynalezienia  momentalnej  fotografii.  ' " 

Ale  Matejko,  obchodzi  się  ze  swoim  olbrzymim 
talentem,  jak  jego  wróg  największy!  Obchodzi  się  z  nim 
tak,  jak  z  Matejką  nasza  estetyka  i  krytyka,  która  wi- 
dzi w  jego  obrazach  temat  do  wielkich  rozpraw  hi- 
storyczno-fllozoficznych,  i  motyw  do  kilku  banalnych 
frazesów  o  malarstwie. 

Matejko,  wziął  całkiem  na  seryo  swoje  rolę  pro- 
pagatora pewnych  idei,  i  w  tej  pogoni  za  apostol- 
stwem, zaniedbuje  i  marnuje  to,  co  stanowi  istotną 
jego  siłę,  to  co  stanowi  pierwiastek  wiecznotrwały 
w  sztuce  —  to  jest  właśnie  ów  talent. 

Nie  pamięta  o  nim  wcale,  nie  szanuje  go  i  po- 
niewiera. 

Funduje  mu  modela  i  na  tera  koniec! 
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powiadający  zupełnie  wyrazowi  ludzkiej  twarzy.  Dzięki 
zapamiętywaniu  współczesności  zjawisk  świetlnych, 
z  innemi  zjawiskami  w  naturze  i  swego  stosunku  do 
tych  ostatnich,  w  umyśle  ludzkim  drogą  kojarzenia  się 
pojęć,  wytwarza  się  cały  szereg  wrażeń,  pochodzących 
'W  pierwszej  jinii,  od  efektu  oświetlenia.  Kiedy  nad 
jasnemi  polami,  oblanemi  słońcem,  stanie  czarna 
chmura  burzy  —  to  bardzo  mała  tylko  Hczba  ludzi, 
zgodzi  się,  że  to  jest  widok  wesoły,  miły  i  przyjemny. 
Nagłe  ściemnienie  się  w  dzień  biały,  napełnia  wszyst- 
kich niepokojem,  —  tak  jak  dzikusów  napełnia  prze- 
rażeniem zaćmienie  słońca  lub  księżyca. 

Oprócz  tego,  światło,  skupiając  się  na  pewnych 
punktach,  zwraca  na  nie  szczególną  uwagę  patrzącego. 
Kiedy  w  pokoju  pali  się  świeca,  wszyscy  bezwiednie 
patrzą  w  jej  płomień.  Wogóle  człowiek,  a  zapewne 
i  zwiei^zęta,  mają  oczy  zwrócone  ciągle  na  najjaśniej- 
sze punkta,  widzianego  w  naturze  obrazu  —  natu- 
ralnie, o  ile  pod  wpływem  świadomości  i  postronnego 
celu,  nie  wpatrują  się  w  miejsca  ciemne. 

Światło  więc  w  malarstwie  może  być  i  musi  być 
zużyte,  raz:  w  celu  wydobycia  złudzenia  przestrzeni 
i  wypukłości;  powtóre:  w  celu  zwrócenia  szczególnej 
uwagi  widza  na  pewne  miejsca  obrazu;  potrzecie: 
w  celu  obudzenia  w  nim  takich  lub  innych  wrażeń 
i  pojęć. 

Kiedy  nowocześni  malarze,  ze  ścisłością  matema- 
tyczną, rysują  załamy  wdanie  się  płaszczyzn  ciemnych 
i  świetlnych,  słonecznego  oświetlenia;  kiedy  z  sumien- 
nością i  zamiłowaniem  prawdy,  badają  i  wprowadzają 
do  obrazów  całą  różnorodność  i  zmienność  rozproszo- 
nego światła,   dnia  szarego  i  dochodzą  "  do   zupełnego 
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przemienienia  płaszczyzny  płótna  w  głębie  i  przestrzeń; 
kiedy  Velasquez  lub  Van  Dyck,  wybierają  do  swoich 
portretów,  oświetlenie  najbardziej  sprzyjające  wyraże- 
niu życia  na  twarzy  ludzkiej,  oświetlenie,  które  sku- 
piając się  na  niej,  wyrywa  ją  z  tła  obrazu,  a  delika- 
tnym rozkładem  umożebnia  odtworzenie  najsubtelniej- 
szych odcieni  wyrazu;  —  kiedy  Rembrandt  na  tle 
ciemnej  nocy,  maluje  ciało  Chrystusa,  zdejmowanego 
z  krzyża,  jakimś  blaskiem  fosforycznym,  dziwnym  bla- 
skiem, jakim  świeci  w  ciemnościach  próchno,  i  tym 
sposobem  wywołuje  wrażenie  czegoś  tajemniczego, 
nadzwyczajnego,  —  to,  w  każdym  z  tych  trzech  wy- 
padków, widzimy  umiejętnie  i  z  zupełną  znajomością 
wartości  światła,  zużycie  jego  w  malarstwie. 

Jeżeli  mówię  ze  znajomością^  to  nie  chcę  przez 
to  powiedzieć,  że  malarze  ci  robią  to  koniecznie  z  te- 
oryi  powziętej  z  góry  i  rozumowania.  Są  to  tylko  ma- 
larze szczerzy,  obdarzeni  rzeczywistym  malarskim  tem- 
peramentem, ludzie,  do  których  świat  przemawia  bla- 
skami, cieniami  i  barwami  i  którzy  dążą  do  uzewnę- 
trznienia się  za  pomocą  tych  środków.  Użycie  zaś 
w  obrazie  czynników  świetlnych  na  zasadzie  teoryi,  nie 
80czerze,  nie  intuicyjnie,  wbrew  swemu  temperamen- 
towi, wbrew  środkom  swego  talentu,  a  bez  dostate- 
cznie poważnego  ich  obmyślenia,  najczęściej,  zawsze 
prawie,  wychodzi  na  szkodę  obrazu. 

Tak, właśnie  się  dzieje  z  Matejką. 

Że  Matejko  od  dość  dawna  już  całkowicie  prze- 
stał zwracać  uwagę  na  loiczne  oświetlenie  obrazu, 
czyli  na  utrzymanie  obranego  motywu  światłą  we 
wszystkich  jego  częściach,  o  tem  przekonał  nas  już 
dawno  jego  „Grunwald/    Że  Matejko  nie  umie  z  fac- 
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.  światło,  nie  skoncentrowane,  nie  skupione  wyraźnie 
na  niczem  i  nigdzie,  światło,  które  bez  objaśnienia 
^..  pana  Sokołowskiego ,  można  wziąść  za  zwykły  błąd 
V  malarski,  za  powtórzenie  pracownianego  oświetlenia 
f.  -modeli,  bez  względu  na  noc,  którą  obraz  przedstawia, 
i  Nie  chodzi  mnie,  bynajmniej,  o  to,  żeby  Matejko 

I  legitymował  się  z  pochodzenia  tego  światła,  powie- 
^. działem  już,  że  malarz  może  użyć  światła  w  sposób 
Lr'  najbardziej  sprzeczny  z  rzeczywistym  światem  —  ale 
t  ■  musi  on  je  rozłożyć  i  ustosunkować  na  podstawie 
r-  ściśle  prawdziwej. 

i'-  Światło  w  obrazie  Matejki   nie    trzyma   się   loiki 

''.światłocieniu,  użyte  niby  jako  motyw  kompozycyi, 
^  a  w  wskazanym  przez  p.  Sokołowskiego  celu,  nie  zostało 
?  wcale  rozwinięte,  wyzyskane,  nie  narzuca  się  widzom, 
|j?  nie  zmusza  ich  do  szczególnego  zwracania  uwagi  czy 
^•na  świętych,  czy  na  Joannę;  nie  wpływa,  bynajmniej, 
^.na  wywołanie  wrażenia:  że  tu  się  dzieje  coś  nadzwy- 
^'czajnego,  tajemniczego,  czy  jak  chce  „objaśnienie" 
f;-^mistycznego.* 

j(r:  Kiedy    chcę    widzieć,    czem    może    być    światło 

j^w  obrazie,  już  nietylko    jako   środek  modelacyi,   ale 

pg'-jako  środek  kompozycyjny,  to  patrzę  na  Rembrandta, 

(t  -  wreszcie  Corregia.    Kiedy  pierwszy  wprowadza  Ghry- 

P  sŁusa  do  grobu  Łazarza ,   to  w  otoczeniu   takich  bla- 

;"8k6w,  i  świateł,   że  widz   nie  ma   żadnej  wątpHwości 

^  co  do  intencyi  artysty.  Podobnież  kiedy  z  tajemniczego 

cienia  wyłaniają  się  ręce,    obejmujące  jasne  ciało  Jo, 

Corregia,   to  widz  czuje  się  być  rzeczywiście,   wobec 

czegoś  dziwnego. 

Takie  użycie  efektu  świetlnego  nie  leży  w  natu- 
rze talentu  Matejki.    Z   drugiej    strony   tworzy  on   za 
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powierzchni  będzie  się  wydawał  zielonym,  i  na  odwrót 
na  zielonej  czerwonym.  Oprócz  tego,  każda  barwa 
dopełniająca  imienia  swój  ton,  siłę  swego  natężenia, 
odpowiednio  do  łonu  barwy  lezącej  na  przeciwległym 
biegunie.  Czyli,  że  każdy  odcień  barwy  czerwonej  ma 
odpowiedni  odcień  barwy  zielonej ;  każdy  ton  błękitny 
dopełnia  się  odpowiednim  tonem  żółtym  i  tak  dalej. 
Wszystkie  zaś  zmiany  zachodzące  w  danych  kolorach 
polegają  na  wahaniu  się  ich  między  dwoma  zasadni- 
czemi,  w  malarstwie,  barwami:  błękitną  i  żółtą,  czyli 
jak  nazywają  malarze  tonem  zimnym  i  ciepłym. 

Otóż,  najpierwotniejsze,  najelementarniejsze  zuży- 
cie barwy  w  celach  estetycznych  opiera  się  na  takiej 
właśnie  harmonii  barw.  Jeżeli  się  przyjrzymy  ubraniom 
i  kolorowym  ozdobom  sprzętów,  u  ludów  nawet  zu- 
pełnie dzikich,  to  zobaczymy  pyszne  okazy  takiego 
poczucia  barwy.  Płaszcz  z  piór  papuzich,  zszyty  przez 
dzikusa  z  południowej  Ameryki;  tak  dobrze  jak  weł- 
niak  i  fartuch  naszej  chłopki,  a  dalej,  wszystkie  kolo- 
rowe ornamenta  architektury,  układ  barw  w  perskim 
dywanie,  blask  okien  gotyckich  katedr,  tak  dobrze  jak 
dobór  nikłych  tonów  w  dzisiejszych  strojach  kobie- 
cych, —  wszystko  to  są  objawy  potrzeb  estetycznych 
jednej  i  tej  samej  kategoryi. 

Nie  znamy  greckiego  malarstwa,  nie  możemy  też 
nic  wiedzieć  o  pófęciu  koloru  w  obrazach  greckich 
malarzy,  —  w  'ś^Uce  zaś  ludów  chrześclańskich  po- 
wyższy sposób  'ZUżyćisl  barwy,  obowiązuje,  prawie  do 
siedmnastego  wieku,  wyłącznie. 

Średniowieczni  rrialarze  włoscy,  podobnie  jak 
malarze  szkoły  kolońskreji  układają  swoje  obrazy  z  bar- 
dzo świetnych  plam  barwnych,  zharmonizowanych  na 
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podstawie  prawa  o  barwach  dopełniających  się.  Im 
nie  chodzi  o  utrzymanie  naturalnego  stosunku  barwy 
przedmiotów.  Niebo  dla  nich  jest  tylko  błękitną  plamą, 
podobnież  jak  każda  inna  barwa  bądź  drzew,  ubrania 
cży  ziemi.  Obrazy  ich  są  płaskie,  zawsze  tego  samego 
tonu  i  obracają  się  pod  względem  ilości  użytych  ko- 
lorów w  granicach,  niewiele  przekraczających  liczbę 
sześciu  barw  zasadniczych.  Są  one  tylko  kolorowemi 
dywanami,  w  których  pojedyncze  plamy  mają  kształt 
człowieka,  jego  sprzętów,  broni,  albo  też  kształt  zwie- 
rząt i  rośUn. 

Nawet  tacy  koloryści  jak  Tycyan  i  następni  We- 
necyanie  w  obrazach  swoich  stoją  prawie  zupełnie  na 
tem  stanowisku  kolorystycznem,  chociaż  w  ich  portre- 
tach szczególniej,  zjawia  się  już  inne,  bardziej  skom- 
plikowane, szersze  pojęcie  harmonii  barw,  pojęcie 
które  już  widnieje  w  późniejszych  dziełach  szkoły 
neapolitańskiej,  w  obrazach  niektórych  hiszpanów,  — 
lecz  właściwie  powstaje  i  dosięga  zupełnego  prawie 
rozwoju  w  malarstwie  holenderskiem,  a  w  naszych 
czasach  wydaje  dzieła  skończenie  doskonałe  i  wszech- 
stronne. 

Każdy  przedmiot  w  naturze  ma  swoje  właściwą 
stałą  barwę,  którą  w  malarstwie  nazywamy  loJcalną. 
Barwa  ta,  jednak,  pod  wpływem  rozmaitego  oświetle- 
nia, sąsiedztwa  innych  barw,  oddalenia  od  oka  pa- 
trzącego i  mnóstwa  innych  przyczyn,  zmienia  się  sama„ 
lecz  w  stosunku  do  reszty  barw  lokalnych,  zachowuje 
zawsze  swoje  odrębność.  Tak  samo,  jak  kształty  przed- 
miotów, przybierają  różną  postać,  pod  wpływem  zmian 
oświetlenia,  podobnież  dzieje  się  z  barwami.  W  natu- 
rze,   najmniejsze,  w  jednem  jakiemkolwiek  miejscu 
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niegdzie  okurzonej.  Pod  względem  koloru,  pomimo 
brunatnej  twarzy,  portret  Zyblikiewicza  jest  utrzymany 
w  silnych  i  zharmonizowanych  plamach  barw  lokal- 
nych i  w  całości  robi  wrażenie  bardzo  kolorowej  ma- 
katy; traci  zapewne  na  tem  znaczenie  twarzy,  ale  obra- 
zowi nie  można  odmówić  zalet  kolorystycznych. 

Podobieństwo  ludzi  nam  współczesnych  do  ludzi 
z  czasów  dawnych,  jakie  widzimy  u  Matejki,  powinno 
nauczyć  estetyków,  że  historyczna  prawda  w  obrazie, 
malowanym  nietylko  w  kilkaset  lat  po  jakimś  wypad- 
ku, ale  nawet  na  świeżo,  pod  wrażeniem  bezpośre- 
dniem  —  jest  chimerą.  Widzieć  w  historycznych  obra- 
mch  dokumenta  rzeczywiste  przeszłości  i  upatrywać 
w  tem  ich  wyższość  nad  innemi  obrazami,  jest  zupeł- 
nym błędem.  Indywidualność  artysty,  jego  maniera, 
idzie  zwykle  przez  wszystkie  czasy  i  zdarzenia  i  niwe- 
luje wszelkie  ich  różnice. 

Jeżeli  marszałek  prowincyonalnego  sejmu  galicyj- 
skiego z  r.  1887  nie  różni  się  niczem  od  marszałka 
sejmu  koronnego  z  przed  paruset  lat,  to  właściwie 
czem  tu  malarz  wyraża  tę  „historyczną  prawdę^,  tego 
„ducha  dziejów**,  ten  „charakter  epoki?** 

Cenić  zresztą  talent  malarza  za  znajomość  -  choć- 
by najgruntowniejszą  —  historyi,  jest  to  oddawać  mu 
honory  bardzo  wątpliwej  wartości. 

Tylko  talenta  bardzo  wielostronne,  jak  najmniej 
zacieśnione  w  pewnym  wyłącznym  kierunku,  w  sposo- 
bie pojmowania  i  traktowania  przedmiotu,  mogą  je- 
szcze zbliżać  się  do  oddania  tej  różnorodności  zjawisk, 
jaka  cechuje  życie  prawdziwe  —  takie  tylko  talenta 
zostawiają  dzieła,  których  główną  cechą  jest  prawda. 

Z   dwóch   naprzeciw    siebie    wiszących    obrazów 
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'arze,  dwie  postacie  i  prav/ie  dwa 
tak  różne,  ie  portrety  te  zdają  się 
różnych  malariiy. 
y,  przebiegły  i  cierpliwy  staruszek, 
ami  w  oczy  widza.  Na  jego  wąskich 
h  widać  spokojny  uśmiech;  głowa 
ie,  pochylona  naprzód;  cała  poza 
'ana  w  ruchu,  —  żadnej  ekspansy- 
vury.  Twarz  oświetlona  wprost  peł- 
.  żadnych  cieniów  silnych,  ubranie 
kiej  jednolitej  plamie  ciemnej,  — 
e  skromnie,  w  sposób  przypomi- 
obraz  robi  wrażenie  spokoju  i  roz- 

;yły  mężczyzna,  rozrzucił  swoje  de- 

szeroką,   spowitą  w  karmazynowy 

^ony  pasem;  jedna  ręka  wsparta  na 

wisi  duża  futrzana  czapka.    Twarz 

łowy  i  broda  zwisają  niedbale,  błę- 

energicznie  z  pod  wysokiego  czoła, 

ę  parę  kosmyków  włosów.    Co  za 

Co  za  wyraz  w  tych  oczach!  Jak 

ymas  pewnej  abnegacyi,  wyrażający 

sdnego  nozdrza  i  skrzywieniem  ust! 

roriret  len  jesi  życiem,  zdjętem  z  natury  i  włożonem 

\f  ramy.    Patrząc  na  taki  portret,  nie  przychodzą  na 

myśl  żadne  specyalne  kwestye  malarskie  —  patrzy  się 

'  na  żywego  człowieka. 

Nie  znam  osób,  któro  te  portrety  przedstawiają, 
nie  wiem,  czy  są  lub  nie  są  podobno,  lecz  widząc  ró- 
żnice indywidualne  dwóch  ludzi,  wyrażone  z  taką  siłą, 
muszę  wierzyć  malarzowi,  ^  patrząc  na  te  suh^"'"*  od- 
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FRYNE. 

Wychodząc  z  punktu  najwyż- 
szego, do  jakiego  doszliście,  mo- 
żnaby  stworzyć  wyborne  malar- 
stwo, ale  wy  nużycie  się  za  prędko. 

H.  Bdleac. 
„Arcydzieło  nieznane". 

Każdy  obraz,  uważany  jako  przedmiot  jednolity, 
jako  całość,  przedstawia  powierzchnią,  mającą  pewien 
ton  ogólny.  Jest  on  plamą  barwną,  zachowującą  się 
rozmaicie  względnie  do  swego  otoczenia  i  warunków 
oświetlenia,  w  jakich  będzie  oglądany.  Obraz,  przed- 
stawiający motyw  dnia  słonecznego,  jasnego,  niezale- 
żnie od  stosunku  tonów  w  nim  samym ,  od  tego,  czy 
światło  jest  w  nim  utrzymane  loicznie  lub  nie ,  a  na- 
wet niezależnie  prawie  od  barw  lokalnych,  z  których 
się  składa,  będzie  robił  wrażenie  plamy  jasnej  w  ca^ 
łości,  jeżeli  będzie  wystawiony  w  takiem  oświetleniu, 
jak  obraz  Siemiradzkiego. 

Zupełnie  ciemna  sala,  wielkie  czarne  płótno  u  góry 
i  cale  światło,  jakie  dać  mogą  górne  okna^  skupione 
na  obraz,  robią  to,  iż  wydaje  się  on  zalanym  słone- 
cznym blaskiem.  Siła  kontrastu  działa  tak  silnie,  pod-- 
rdbia  natężenie  rzeczywistego  słonecznego  światła  z  ta- 
kiem złudzeniem,  iż  na  razie  można  być  olśnionym 
jasnością,  bijącą  z  obrazu. 

Obrazy,  zwłaszcza  jasne,  ogromnie  tracą,  a  przy- 
najmniej bardzo  zmieniają  się,  jeżeli  są  oglądane  nie 
w  tem  oświetleniu,  w  jakiem  były  malowane,  i  trzeba 
niesłychanej  siły,  blasku  i  harmonii,  dociągniętych  do 
ostatnich    krańców   możności    malarstwa,   żeby  obraz 
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wytrzymał  bez  krzywdy  te  fatalne  warunki  oświetle- 
nia, na  jakie  bywa  narażony  często  na  wystawach 
w  ogóle,  a  na  naszych  zawsze. 

To  sztuczne  więc  podniesienie  wartości  światła 
w  obrazie,  jest  środkiem  najkorzystniejszego  przedsta- 
wienia go  widzom ,  środkiem ,  którego  zresztą  każdy 
malarz  może  dla  swej  roboty  pragnąć  i  ma  prawo 
używać. 

Pomimo  jednak  wielkich  usług,  jakie  ten  środek 
oddaje  obrazowi,  nie  jest  on  wstanie  pokryć  ani  błę- 
dów oświetlenia,  ani  błędów  harmonii  barw  zachodzą- 
cych w  obrazie,  uważanym  jako  przedstawienie  pe- 
wnego motywu  oświetlenia,  ponieważ  stosunki  tonów 
w  nim  samym,  stosunki  bezwzględne,  stałe,  będące 
warunkiem  słoneczności  obrazu ,  nie  są  zachowane 
z  tą  ścisłą  loiką,  z  jaką  światło  rozkłada  się  w  natu- 
rze, jak  również  nie  są  w  nim  użyte  te  środki  malar- 
stkie,  któremi  w  sposób  sztuceny  wywołuje  się  wraże- 
nie prawdy. 

Jakkolwiek  w  rysowaniu  cieni  zużył  Siemiradzki 
rzeczywiście  całą  rozmaitość  ich  siły  i  miąższości:  od 
ostrych,  twardo  obrysowanych  cieni,  rzucanych  zbliska, 
do  rozwianych,  nikłych,  miękkich,  drżących  na  ziem 
cieni  od  liści  drzew  dalszych,  w  przeprowadzeniu  ich 
jednak  po  rozmaitych  płaszczyznach  nie  zachował  zu- 
pełnej  prawdy. 

Siła  i  charakter  oświetlenia  słonecznego  w  obra- 
zie nie  zależy,  jedynie,  od  rysunku  cieni  rzuconych, 
ale  i  od  sposobu  ich  rozkładania  się,  stopniowania, 
zabarwiania  się  refleksami ;  od  utrzymania  lub  podnie- 
sienia tych  kontrastów,  które  w  oku  wrażliwem  wywo- 
łuje natężenie  plamy  światła  graniczącej  z  cieniem. 
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to  bez  względu  na  wszelkie  różnice  indywidualnych 
poglądów  różnych  artystów,  musi  być  w  niej  jasno 
wyrażony  ten  pierwiastek  życiowy,  dla  którego  imię 
Fryne  lub  Lais  jest  synonimem ,  jest  rodzajem  ter- 
minu ścisłego. 


•  »»  Ą»k  *'  • 


JÓZEF  CHEłHOŃSKI. 


ewnej  niedzieli,  publiczność  wychodząca  z  mo- 
nachijskiego „Kunstvereinu",  okazywała  nigdy 
[  przedtem  nieznane  w  niej  ożywienie.  Spokojni  zwykle 
obywatele  Monachium,  idący  wprost  z  wystawy  milcz- 
kiem  na  „Bockbier",  Bockwiirste''  i  „Bockprezeln",  — 
dzisiaj  tłoczyli  się  na  wschodach ,  stawali  pod  arka- 
dami, zatrzymywali  się  pod  lipami  królewskiego  ogrodu 
i  powtarzali  wciąż  jedno :  Na,  na !  zu  vid  Leben ! 

Na  ścianach  wystawy,  w  otoczeniu  po  raz  tysią- 
czny  powtarzanych    scen  tyrolskich  i  życia  wszystkim 
znanego  modela,  o  nosie  czerwonym  i  takiejże  kami- 
-  zelce,  obok  konwencyonalnie  uśmiechniętych  Niemek, 
*  manekinów   ze  szkoły  Pillotiego   i   innych    co  tydzień 
qawiających    się    wyrobów    miejscowego    malarstwa, 
■;    wśród  bezbarwnego  spokoju,  czerniły  się  potężne  karki 
^ '  olbrzymich   karych    koni ,   powiewały  ogony  i  grzywy, 
•df.  rzucały  się  kopyta,  krwawiły  się  oczy  i  nozdrza,  leciała 
'W    powietrzu     peleryna    furmańskiego    płaszcza;    — 
wszystko  na  tle  ciemnego  nieba,   od  którego   odbija^ 
twarz  jasnej  dziewczyny,  siedzącej  w  sankach. 


hr 
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bistych  tego  postąpienia  pobudek.  Fakt,  że  niedawno 
znajdowały  się  na  wystawie  dwa  inne  obrazy  Cheł- 
mońskiego, świadczy,  iż  nie  chodzi  tu  o  osobę  ma- 
larza, tylko  o  jego  sztukę. 

Bądź-co-bądź,  jeżeli  komitet  wytrwa  na  tej  dro- 
dze, to  niedługo  prawdziwym  zaszczytem  stanie  się: 
być  wyrzuconym  0  wystawy  Towarzystwa  zachęty  sztuk 
pięknych. 


—  ►  m  4- 


PRZEGLĄD  ARTYSTYCZNY. 


I. 

Obraz  Broźika. 


miastach,  w  których  mieszka  dużo  malarzy, 
wytwarza  się  specyalny  przemysł,  zaspakaja- 
jący ich  potrzeby.  Fabrykanci  płócien,  pędzli  i  farb: 
krawcy  szyjący  kostyumy,  handlarze  starożytności  i  pe- 
wna część  ludności,  wynajmująca  powierzchnią  swego 
ciała  na  godziny  —  modele. 

W  Monachium  np.  zrana  przy  wejściu  do  aka- 
demii stoją  całe  szeregi  mężczyzn,  kobiet  i  dzieci,  — 
wystawionych  tu  jak  towar  na  targu. 

Do  pracowni  pukają  ciągle  najróżnorodniejsze 
figury  — ,  chodzące  manekiny  z  wiecznem  pytaniem: 
Brattchen  sie  kein  Modeli? 

Można  między  niemi  znaleść  wszystkie  odcienia 
wieku,  charakterów,  typów  i  wszelkich  warstw  spo- 
łecznych. Od  dziecka  przy  piersi,  —  do  starca  ze 
zgiętemi  kolanami  i  głową  trzęsącą  się  jak  na  sprężynie. 


I  :-"'■ 
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do    ostatniej  siły  cienie,  to  niema  na  nim  ostatnich 

!    świateł. 

Motyw  koloru  bardzo  prosty,  w  ciemniejszych 
plamach  wytrzymany  konsekwentnie,  w  białych  razi 
"przeczernieniem  cieniów.  Cały  obraz  jest  namalowany 
w  tonie  ciepłym,  brunatnym  nawet.  Wogóle  Munkaczy 
mało  akcentuje  stosunek  zimnych  i  ciepłych  tonów  w  za- 
barwieniu świateł,  refleksów  i  cieniów. 

Istotne,  trwałe  zalety  obrazu   Munkaczego,  które 
się  oprą  zmianie  gustów  i  kierunków  w  sztuce,  są  za- 
.tem:  wyrazy  twarzy  i  charakter  figur,  jakkolwiek  bar- 
dzo ogólnie   naznaczony..  Po  za  tem  wszystko  trzeba 

;  przyjąć   tylko   z  uwzględnieniem,   z  uwagą   na  to,  że 

^-  wszechstronność  i   zupełna   doskonałość   są   w  sztuce 

:    i;jawiskami  bardzo  rzadkiemi. 

Rozmyślaniu    krytyków,   którzy  wystrzelali  wszy- 
stkie race   entuzyazmu  i  zachwytu   przy  „Husie*',  po- 
[^lecam  zestawienie  obrazu  Broźika  i  Munkaczego,  i  przy- 
pomnienie ferworu,  z  jakim  wtedy  napadali  na  krytykę 
umieszczoną  w  „Wędrowcu''. 


III 

Piechowski,  Matejko,  Szymanowski. 


fc* :  „Lubo"  istnienie  malarstwa  ^historycznego,  rodza- 

Ł'  jowego  M  portretowc-go"    zostało  w  ostatnich   czasach 

ł'  stwierdzone  dokumentem  drukowanym  w  dziennikach: 
1." 

"„labo*   to  stwierdzenie  wyszło    ze   sfer   najkompetcn- 

.  tniejszych,    gdyż    od    samych   malarzy,    poważam   się 

trwać  dalej  w  błędach  mojej   herezyi  i  twierdzić:   że 

'8.  WttUewics.  20 


—  920  ~  - 

leży  przepaść,  której  żadna  wspólność  tematów  wy- 
pełnić nie  zdoła.  Lesser  był  przedstawicielem  konają- 
cego w  kolebce  kierunku,  kiedy  Matejko  sam  go  so-. 
bie  stworzył.  Po  Matejce  można  mówić  o  historycmem 
polskiem  malarstwie.  Matejko  stworzył  szkołę,  co 
zresztą  nie  będzie  policzone  do  jego  zasług  —  stwo- 
rzył kierunek ,  to  jest  narzucił  grupie  mniejszych  ta- 
lentów swoje  indywidualność;  Lesser  jej  nie  miał 
wcale  —  nie  może  więc  być  mowy  o  kierunku  Les- 
sera,  a  tem  samem  upada  i  jego  tytuł  ojca  history- 
cznego polskiego  malarstwa. 

Rodzaj  tematów  w  dziełach  sztuki,  wynika 
z  wpływu  całej  moralnej  i  umysłowej  sfery  otoczenia 
artysty.  Rozbudzenie  ducha  narodowej  odrębności, 
było  jednym  z  czynników,  który  w  całej  Europie  wy- 
wołał zwrot  do  badań  historycznych.  U  nas,  wskutek  . 
wpływów  politycznych,  wszystkie  prawie  umysły,  por- 
wane były  blaskiem  niedokładnie  znanej  więc  otoczo- 
nej aureolą  przeszłości,  w  której  szukano  i  znajdo- 
wano siłę  wytrwania  i  ukojenia  —  oto  właściwe  źró- 
dło wszelkiej  artystycznej  twórczości  na  tle  wypadków 
historycznych. 

Matejko  urodzony  w  Krakowie,  otoczony  od  nie- 
mowlęctwa pomnikami,  skarbami  tradycyi,  która  woła 
z  każdego  kamienia  muru,  z  każdej  piędzi  ziemi,  nie 
potrzebował  wcale  Lessera,  żeby  stworzyć  ,  Kazanie 
Skargi",  „Rejtana",  czy  „Batorego".  Pod  względem 
artystycznym  zaś  jestto  najsamodzielniejszy,  najbardziej 
indywidualny  z  dzisiejszych  artystów,  którego  przod- 
ków trzebaby  chyba  szukać  aż  w  czasach  poprzedza- 
jących Odrodzenie.  Jakkolwiek  prawdziwość  szczegółów 
archeologicznych  nie  ma  nic  wspólnego  z  wartością 
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artystyczną  obrazu,  trzeba  jednak  i  to  zauważyć,  że 
kiedy  Matejko  daje  naprawdę  kostiumy  i  otoczenia 
właściwe  danej  epoce,  to  u  Lessera  są  one  bardzo 
dowolne. 

Krzywousty  i  Władysław  Herman  przechadzają 
się  wśród  architektury  skopiowanej  z  budowli  mona- 
chijsko-romańskiego  stylu,  —  wspaniałych  miast,  ja- 
kich w  owoczesnej  Polsce  nie  było! 

Wystawa  Lessera  nie  przedstawia  żadnego  arty- 
stycznego interesu  dla  publiczności,  powinna  jednak 
dać  dużo  do  myślenia  naszym  idealnym  krytykom  i  e- 
stetykom. 

Tu  już  niema  ani  realizmu,  ani  impresionizmu, 
ani  naśladownictwa  „niewolniczego*  natury,  ani  foto- 
grafii. P.  Łaszczyński  mógłby  na  tym  „Helikonie"  ^roz- 
kołysąć"  swego  ducha  bogactwem  historycznej  treści; 
p.  Ad.  Bre...  z  Tygod.  Powszech.  pocieszyć  się,  nie 
znalazłszy  „koników  na  błocie  i  śniegu**.  Tu  już  tylko 
sama  ^kreacya**,  ,,nafchnienie",  „polot  ducha"  i  „styl 
historyczny,  w  którym  mieści  się  odpowiednia  godność 
i  powaga"  i  t.  d. 

Obok  Broźika,  Meiningenów  i  pomnika  Mickiewi- 
cza, wystawa  obrazów  Lessera  jest  jednym  z  wymo- 
wnych faktów,  podkreślających  niekonsekwencyą  i  brak 
krytycyzmu  naszej  krytyki.  Estetyka  nasza  podniosła 
w  ostatnich  czasach  kilka  bolesnych  porażek. 

Na  wystawie  Tow.  Zachęty  sztuk  pięknych  znaj- 
duje się  „Kolumb**  Broźika. 

Lecz  gdzież  są  widzowie?  „Czy  klaszczą  w  ręce 
zadziwione?"  Niema  ich  —  niema  już  tego  entuzya- 
zmu,  który  przy  ^Hussie"  wybuchnął  taką  szaloną  fugą 
frazesów. 

S.  WitkiewicjB.  »^j^ 
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dela  w  tym  obrazie  i  zanadto  na  wierzchu  siedzi  pe- 
wien szyk  malowania. 

Wszelka  konwencyonalność,  czy  to  będzie  ulu- 
biony naszych  estetyków  „poważny  styl  historyczny** 
czy  jakibądź  inny,  mniej  razi  w  obrazie  nieprawdzi- 
wym w  założeniu.  Wszelki  też  styl  jest  rutyną,  ma- 
nierą, która  ogromnie  ułatwia  malarzowi  pracę,  ponie- 
waż pozwala  używać  środków,  których  można  się  wy- 
uczyć napamięć.  Stokroć  trudniej  jest  malować  obraz, 
który  ciągle  może  być  mierzony  życiem  prawdziwem, 
naturą.  Kto  ciągle  bada  „prawdę  życiową**,  ten  za 
każdym  obrazem  musi  się  na  nowo  uczyć,  zmieniać 
wszystkie  swoje  środki,  żeby  podołać  nieprzebranemu 
bogactwu  natury. 

Jakkolwiek  manjera  kanciastego  rysunku  słabo 
jest  zaakcentowaną  u  Giron*a,  widać  ją  jednak  zanadto 
jak  w  jednym  tak  i  drugim  obrazie. 

Ten  ostatni  przedstawia  Paryżankę  —  wykwin- 
tną kobietę  w  czarnym  kostjumie,  namalowaną  pła- 
sko i  mającą  brudny,  fałszywy  cień  na  podbródku. 
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Głównym  jednak,  najważniejszym  punktem  w  spra- 
wie powodzenia  tej  wystawy  jest  ta  przyjemność,  jaką 
każdy  artysta  może  mieć,  przedstawiając  swoje  dzieła 
publiczności  lubiącej  sztukę,  krytyce  umiejętnej  i  ro- 
zumnej, i  sędziom,  których  zdanie  nie  będzie  chwia- 
niem się  w  próżni. 
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HA  WYSTAWĘ  PARYMĄ. 


I. 


obita    i    cofająca   się   reakcya,    przykryła   swoją 

przegrane  w  sprawach  społecznych  i  umysło- 
wych frazesem  o  ri^drowym  postąpię  pogodzonym  z  tra- 
dycyą^y  podobnież  nasi  estetycy  i  krytycy  kierunku 
idealnego^  maskując  odwrót  z  naczelnego  stanowiska 
wynaleźli  j^isdrowy  realizm'^,  coś  w  rodzaju:  syntezy 
dwóch  światów,  coś  nieokreślonego,  czego  żaden  z  nich 
nie  był  wstanie  sformułować,  ani  też  w  faktach  bra- 
nych ze  sztuki  wykazać. 

Bądźcobądź,  dziś  nawet  najzagorzalsi  i  najpo- 
-ważniejsi  idealiści,  zaczynają  lekceważyć  sobie  klasy- 
cyzm i  akademiczną  rutynę;  ten  klasycyzm,  bez  któ- 
rego fałdów  nie  wyobrażano  dotąd  żadnych  ideałów 
i  akademiczną  rutynę,  jego  upoważnioną  i  uprzywile-r 
jowaną  mamkę,  poza  którą  w  naszych  czasach  kla- 
sycyzm nie  istniał. 

Zrobiwszy  to  ustępstwo  na  rzecz  nowych  kie- 
runków w  sztuce,  estetycy  nasi  zachowali  dla  własnej 
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W  obrazie  tego  oczywiście  niema.  Pozostaje  więc 
układ  organów  ruchu  i  samego  ciała,  lecz  i  ten  sise- 
mat  ruchu,  choćby  najściślej  zachowany,  nie  wystar- 
cza do  wywołania  wrażenia  rzeczywistego  życia.  Nie- 
tylko  kąty,  pod  któremi  przecinają  się  nogi  cwałują- 
cego konia,  nietylko  wygięcie  tułowiu  i  szyi  stanowi 
o  ruchu  w  obrazie.  Oczy,  nozdrza,  pyski,  uszy,  wszy- 
stko co  się  składa  na  wyraz  konia,  lecące  kosmyki 
grzywy  i  ogona,  sposób  skończenia  odpowiedni  do 
czasu  trwania  zjawiska  wzrokowego,  wszystko  to  są 
pierwiastki  konieczne  w  obrazie,  który  ma  ruch  przed- 
stawiać. 

Tego  właśnie  jest  w  obrazie  p.  Rozena  jak  naj- 
mniej, ludzie  i  konie  przedstawiają  seematyj  szkielety 
ruchu,  wykończone  z  jednakowym  pedantyzmem. 

P.  Rożen  zachował  wyraźną  różnicę  między  an- 
gielskiemi  końmi  sztabu  i  krótkonogiemi ,  ciężko,  bar- 
dzo za  cięźkogłówemi  końmi  żołnierzy,  porobił  dużo 
części  pojedynczych  starannie  i  dobrze,  lecz  na  tem 
się  zatrzymał.  Proporcye  całości,  związanie  części  mię- 
dzy sobą,  w  wielu  miejscach  przedstawia  rażące  błędy, 
a  stojące  konie,  mianowicie  zad  kasztanowaty,  są  bar- 
dzo manierycznie  modelowane. 

Bądźcobądź,  ta  strona  kształtu  w  pojedynczych 
figurach  lub  ich  fragmentach,  ma  dużo  rzeczy  rysowa- 
nych w  sylwecie  porządnie,  dokładnie  i  modelownych 
umiejętnie ;  natomiast  pod  względem  koloru  i  efektu 
świetlanego  życzyćby  należało,  żeby  upiór  naszych  este- 
tyków: kolorowa  fotografia  przyszła  mu  jak  najprędzej 
z  pomocą. 

O  ile  wiem,  nie  było  wtedy  hotelu  Europejskiego 
i  jego  ścian  pomidorowych,  jedyne  więc   usprawiedli- 
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ajpierwotniejszym   ze   znanych   sposobów  plasty- 
cznego odtwarzania  natury,  jest  obrysowywanie 
linią  zewnętrznej  granicy  przedmiotów. 

Ręka  przedhistorycznego  artysty,  współczesnego 
mamutowi  zostawiła  jego  wizerunek,  narysowany  hon- 
turem,  i  do  dziś  dnia  posługuje  się  sztuka  tym  pro- 
stym środkiem,  który  czasem  jest  podncfszony  do  zna- 
czenia bezwzględnej  zasady  estetycznej  i  wtedy  do- 
prowadza malarstwo  do  muru,  przy  którym  zaczyna 
się  reakcya. 

Ribeira,  Velasquez,  Rembrandt,  dzisiejsi  kolo- 
ryści i  naturaliści  i  wogóle  wszyscy  malarze ,  którzy 
dążyli  do  całkowitego  opanowania  natury,  którzy  wi- 
dzieli związek  i  wzajemną  zależność  między  wszy- 
stkiemi  zjawiskami  świetlnemi  i  barwnemi ,  zrzucali 
z  siebie  pęta  linii,  tego  niedołężnego  środka,  którego 
ostatecznym  wynikiem  była  zawsze  prawie  kaligra- 
ficzna wprawa. 

Reakcya  przeciw  temu  zaciśnieniu  sztuki  docho- 
dziła  czasem    do   takiej  zaciekłości,   że  razem  z  linia 


\ 
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maniery  szkolnej  i  odnajdą  swoje  indywidualność,  która 
w  końcu  doprowadza  ich  fatalnie  do  maniery  własnej- 
Kto  jednak  chce  się  zabezpieczyć  od  zguby  i  za- 
chować jak  najdłużej  siłę  i  świeżość  swego  talentu  — 
jego  zdrowie  —  powinien  powyższą  metodę  stosować 
zawczasu,  jako  stalą  jego  hygienę  —  powinien  badać 
naturę  najwszechstronniej,  najszerzej  we  wszystkich  jej 
przejawach  i  stale  i  zawsze  mieć  ją  za  jedyną  miarę 
wartości  swojej  roboty,  za  jedynego  mistrza,  którego 
warto  pytać  o  drogę. 
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.ażdy  przedmiot,  rzecz  każda,  albo  zjawisko,  przed- 
stawia całkiem  inną  treść,  zależnie  od  tego,   kto 
i  z  jakiego  stanowiska  będzie  na  nią  patrzył. 

Żebrak  wyciągający  rękę  z  pod  płotu,  jest  dla 
ekonomisty  cyfrą  w  statystyce  dobrobytu  danego  kraju ; 
dla  filantropa  pobudką  do  dobrego  uczynku,  —  dla  po- 
licyanta  —  nieporządkiem  ulicznym,  —  dla  sytego  fili- 
stra wstrętnem  i  nieprzyjemnem  przypomnieniem  cie- 
mnych stron  życia,  —  dla  malarza,  pewnym  charakte- 
rem człowieka,  wyrażającym  się  pewnemi  kształtami 
i  barwami  —  słowem,  każdy  widzi  w  nim  to,  co  może 
dojrzeć  przez  szkła  szczególnego  składu  swego  umysłu. 
Lecz  malarz  jest  też  człowiekiem,  dla  którego 
nie  obce  są  kwestye  ekonomiczne,  społeczne  -  w  któ- 
rym  nędza  może  budzić  współczucie  lub  odrazę  — 
słowem  może  czuć  i  myśleć  jak  każdy  inny  człowiek 
i  te  swoje  czucia  i  myśli  starać  się  wyrazić  zapomocą 
swojej  sztuki  —  może  uważać  ją  bardziej  za  środek 
uzewnętrznienia  swoich  pojęć,  niż  za  cel  ostateczny. 
Z  drugiej  strony,  malarz,  niezależnie  od  wszel- 
kich ogólno-ludzkich  uczuć,   myśli  i  dążeń,   może  ró- 
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sztuce,  jak  zresztą  w  każdym  innym  zakresie 
ludzkiej  pracy,  obok  umysłów  samodzielnych, 
wytwarzających  nowe,  oryginalne  pojęcia  i  formy,  ci-' 
śnie  się  zawsze  cały  tłum  najrozmaiciej  skombinowa- 
nych  sił  drugorzędnych,  umysłów  idących  za  czyjąś 
myślą,  talentów  pozbawionych  w  części  lub  zupełnie 
indywidualności,  zadawalniających  się  dążeniem  w  kie- 
runku, przez  kogoś  innego  samodzielnie  zakreślonjrm. 
W  tym  tłumie  dają  się  wyróżnić  wielkie  nawet 
talenta,  umysły  tak  dalece  wrażliwe  na  dzieła  artysty- 
czne, że  ta  wrażliwość  przesłania  im  pole  widzenia 
natury,  odbiera  im  zdolność  doznawania  bezpośrednich 
od  niej  wrażeń;  zabija  w  nich  możność  badania,  po- 
znawania życia  z  jakiemś,  przez  siebie,  oryginalnie  po- 
wziętem  dążeniem.  Dalej  idzie  mnóstwo  kompilatorów, 
zdolności  naśladowniczych,  przyswajających  sobie  z  ła- 
twością manierę,  środki  wybitniejszych  talentów;  w  koń- 
cu, stado  szakali  biegnące  za  wielkiemi  imionami,  wy- 
zyskujące świadomie,  w  celach  pieniężnych  wziętość 
pewnych  kierunków,   podrabiające,  fałszujące  za  tanie 
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są  wytycznemi  punktami  łamanej  linii,  po  której  szedł 
talent  Brandta.- 

Że  ta  zdolność  odnawiania  częściowego  swego 
materyału  twórczego,  dowodzi  żywotności  i  ruchliwości 
talentu,  nie  ulega  zaprzeczeniu ;  —  jak  nie  ulega  wątpli- 
wości, ie  ludzie  mniej  zdolni  od  Brandta  i  nie  mający 
nawet  tyle  co  on  indywidualności,  idąc  za  nim,  zbijają 
się  w  bandę  karyerowiczów  sztuki,  podrabiających,  na 
żądanie  handlarzy,  wszelką  modną  manierę,  —  poprostu 
okradających  każdy  talent  oryginalny  z  niezrównaną 
bezczelnością. 


KIK^ 
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^lt'wórczość  artystyczna  jest  tak  zależną,  tak  ściśle 
Q  związaną  z  organizacyą  artysty-człowieka,  że  pa- 
trząc na  obrazy,  rzeźbę,  architekturę,  czytając  poe?ye 
lub  słuchając  muzyki,  można  z  charakteru  dzieł  odbu- 
dować moralną  fizyognomię,  lub  odnaleść  pewne  wskaf 
zówki  co  do  psychicznych  właściwości  ich  twórców. 
Wszystkie  też  wielkie  zmiany  w  życiu  człowieka,  od- 
bijają się  w  dziełach  artysty  i  nadają  im  często  cechy 
takiej  odrębności,  iż  dzieła  jednego  człowieka  zdają 
się  być  pracą  kilku  całkiem  innych  ludzi.  Można  po- 
wiedzieć, iż  zanim  artysta  umrze  naprawdę  —  zamiera 
w  nim  kilka  rozmaitych  organizmów  duchowych,  da- 
jąc miejsce  coraz  to  nowym. 

Rzadkim  przykładem  nadzwyczajnie  jednolitej, 
konsekwentnej  i  loicznie  rozwijającej  się  natury  arty- 
stycznej jest  Meissonier.  U  tego  żadnych  skoków  — - 
żadnycti  zboczeń.  Od  pierwszego  obrazka  który  zrobił 
jako  samodzielny  artysta  —  do  ostatniego  wykonanego 
w  l.łt  f)ięćdziesiąt,  u  szczytu  chwały,  jest  to  szereg 
dzieł,    pizedstawiający   stopniowy  i  ciągły  rozwój  pe- 
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r^J^artiste  est  un  soldat,  qui  des  rangs  dune  armee 
(^^  sort,  et  marche  en  avant,  —  ou  chef,  —  ou 
deserteur".  W  istocie,  jeżeli  uspołecznienie  ludzi  po- 
lega na  ich  upodobnieniu,  ujednostajnieniu  ich  uczuć, 
celów  i  pragnień,  a  więc  i  charakterów  —  to  artysta 
musi  w  przeciwieństwie  do  tego  zadania  cywilizacyi 
być  do  pewnego  stopnia  dzikim  —  stać  daleko  przed 
szeregami  —  sam  —  i  świecić  swoją  odrębnością,  in- 
dywidualnością temperamentu  chociażby  dziwaczną. 
Przymiot  to,  którego  się  nie  nabywa,  który  trzeba 
mieć  w  sobie,  a  na  zniszczenie  którego  sili  się  cała 
zewnętrzna  sfera  życia  artysty.  Od  pierwszej  chwili 
szkoły  i  akademie  ze  swoim  centralnym,  ogólnym  sy- 
stemem wychowania,  bez  uwzględnienia  różnic  indy- 
widualnych, starają  się  zabić  oryginalność,  zniwelować 
do  poziomu  przyjętych  z  góry  i  obowiązujących  dla 
wszystkich  prawideł  estetycznych.  Prawidła  w  sztuce ! 
Przypomina  się  hrabia  z  „Pana  Tadeusza" :  ,,natchnie- 
nie. . .  poleruje  się  gustem,  wspiera  na  prawidłach"  — 
dziękuję  za  natchnienie  wsparte  na  prawidłach  jak  na 
szczudłach. 
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który  doszedł  do  tak  wysokiej  kultury  ducha,  źe  może 
i  potrzebiye  doznawać  wrażeń  od  natury  i  sztuki, 
bez  względu  na  ich  praktyczną  wartość,  —  dla  ka- 
żdego takiego  Bócklin  będzie  jednym  z  największych 
artystów,  nietylko  dziewiętnastego  stulecia. 


» «»<»» »« •■ 


KRAKOWSKIE  SpY. 


►(Twilizm'*  —  „ warchol stwo";  „stańczykowstwo*  — 
(^^  „anarchia'* ;  „słiiźalstwo**,  „głupota*,  «skandal*; 
^krzykacze*,  „protestanci^,  —  w  ten  Uib  gorszy  jeszcze 
sposób  rozmawiano  n  nas  przez  parę  tygodni,  -^  za- 
cząwszy dyskusyą  tani ,  gdzie  ona  zwyk!e  się  kończy^ 
t.  j.  od  oszczerstw,  osobistych  insyniiacyj,  omal'  że 
nie  od  pięści. 

Komitet  konkursowy,  p.  Dykas  i  jego  projekt, 
wszystko  było  przedmiotem  obelg  i  protestów  z  jednej 
strony,  zażartej  oTorony  z  drugiej,  która  obelgi  odda- 
wała z  procentem.  Ani  ta  dyskusyą  po  konkursie,  ani 
wszystkie  sprawozdania,  jakie  o  nim  można  było  czy- 
tać, nie  wyjaśniły  bynajmniej  sprawy,  ponieważ  jak 
pierwsza  tak  i  ostatnie  nie  opierały  się  na  faktycznych 
lub  rozumowych  dowodach,  tylko  na  osobistych  sen- 
tymentach i  upodobaniach. 

Dzisiaj  położenie  się  wyjaśnia  Nad  wzburzonemi 
falami  opinii  publicznej,  jak  gołąbka  pokoju,  unosi  się 
list  pani  M.  z  T.  Przeździeckiej,  przebaczający  „war- 
chołom i  protestantom**,   ponieważ :    „to  się   stało   ze 
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podstawie    urzędowego    dokumentu,    o    sądach   kra- 
kowskich. 

Kompetencya  togo  sądu  jest  tak  niewątphwie 
żadną,  że  dziwić  się  należy,  jakim  sposobem  panowie 
składający  owe  „grono ""^  zostah  powołani  do  stano- 
wienia o  sprawie   o  której  nie  mają  żadnego  pojęcia. 
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było  ani  w  społeczeństwie,   ani  w  jeizo  kierownikach/ 
ani  w  jego  niężacłi  zaufania. 

Gdyby  kto  zaproponował  tomu  .społeczeństwu  ku-  " 
pienie  za  sto  tysięcy  guldenów  arcydzieła  arcydzieł 
rzeźby,  napt.^wnoby  uchodził  za  waryata,  to  samo  je-' 
dnak  społeczeństwo,  pod  wpływem  celu  ubocznego,  bez 
żadnego  wałiania  złożyło  ogromną  sumę  na  zakup 
rzeźbiarskiego  dzieła,  nikomu  nieznanego  i  niewia- 
domego. 

Nikt  nie  zadał  sobie  pytania,  czy  jest  rzeczy- 
wiście w  nas,  w  naszem  życiu,  w  naszym  sposobie 
myślenia  i  czucia  pierwiastek,  z  którego  się  tworzy 
rzeźba.  Dość  przeczytać  to  wszystko,  co  się  od  po- 
czątku tej  sprawy  pisało ,  do.ść  przypomnieć  roz- 
prawy komitetów,  zęby  widzieć  jasno,  że  nikomu  nie 
przychodziło  na  myśl,  iż  wartość  tego  pomnika,  za- 
leżną jest  wyłącznie  od  jego  zalet  artystycznych  —  od 
indywidualności  i  siły  talentu  rzeźbiarza,  który  go 
wykona. 

Ztąd  poszły  wszystkie  omyłki,  zawody,  okrycie 
się  śmiesznością^  komitetów,  i  zdyskredytowanie  samej 
sprawy. 

Ladzie  powołani  do  jej  przeprowadzenia,  y,po- 
wszechnie  szanowani*'  literaci,  „znani''  estetycy,  „i>o- 
ważni"  prz^nlstawiciele  różnych  warstw  społecznych, 
a  z  niemi  wszyscy  dziennikarze,  wziąwszy  tę  sprawę 
w  swoje  ręce  nie  mieli  nic  i)ilniejszego  jak  wyrzucić 
z  siebie  cały  /ai)as  znoszonych  ogólników,  słów  pu- 
stych równie  łatwych  do  wypowiedzenia  jak  niemożli- 
wych do  n rzeczy wistnienia  w  sztuce  plastycznej. 

f^omnik   Mickiewicza,    któryby   mógł   zadowolnić 
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Z  ludzi,  którzy  od  początku  tej  sprawy,   kompromito- 
wali się  bezustanku,  komitet  ten  zawołał: 

—  Panie  Rygier!  zrobisz  pan  nam  pomnik,  tferf 
nie  nagrodzony  Nr  XIX,  przestawisz  figury  zmienisz 
podstawę.  —  I  pan  Rygier  z  właściwą  sobie  uprz^jrrió- 
ścią  misyą  tę  przyjął. 

—  „Nowy  skandal!*  — we  łają  dzienniki.  — NI0I' 
jest  to  ostatnia  scena  larsy,  której,  nie  należy  pozfwo- 
lić  dokończyć. 

Trzeba  pogasić  kinkiety,   rozpędzić  aktoi*6'w,  7;a-' 
puścić  kurtynę   na  to    co  było,  i  zacząć   całą  robotę 
na  nowo,  na  innych  podstawach.  '  '      '  ''  ' 

Zkąd  ten  gorączkowy  pośpiech?  Czy  dzisietsz^f' 
pokolenie,  dzisiejsze  komitety  myślą,  że  bez  nich,  bś2' 
pomnika  postawionego  przez  nich  upadnie  sława  i  wiel- 
kość  Mickiewicza?  Po  co  koniecznie  dziś  lub  jatro 
fabrykować  jak  dobroczynną  jednodniówkę  dzieło  takie 
jak  poririnik  dla  Mickiewicza,  dzieło,  które  przy  szcżręf' 
śliwych  okolicznościach  może  trwać  wieki,  często  dłu- 
żej niż  naród,  który  je  zbudował? 

Według  mnie  jedynem  na  dziś  załatwieniem  tej 
sprawy,  jedynem  uniknięciem  skandalu,  jakimby  był 
pomnik  lichy  i  niedołężny,  jest: 

Rozwiązanie  wszystkich  komitetów,  jakie  dotych- 
czas rządziły  tą  sprawą,  i  zobowiązanie  byłych  ich 
członków,    żeby  nigdy  do  godności  tej  nie  aspirowali. 

Złożenie  kapitału  pomnikowego  w  jakiej  powa- 
żnej i  pewnej  instytucyi  narodowej  i  ogłaszanie  co  lat 
pięć,  a  choćby  co  dziesięć,  konkursów  płatnych  z  czę- 
ści odsetek. 

Usunięcie  z  warunków  konkursowych  wszelkiej 
wzmianki  o  stylach,  wszelkich  więzów  na  talent  i  in- 


SAMOBÓJSTWO  TALENTU. 


ie  wszystkie  konkursa  kończą  się  lak  hiimory- 
^  slycznio,  jak  konkurs  na  pomnik  Mickiewicza 
w  Krakowie. 

Wczorajsza  scena  na  konkursowej  wystawie  rze- 
'^by  powinna  dać  trochę  do  myślenia  tym  wszystkim 
panom,  którzy  konkursa  inicyują,  biorą  w  nich  udział, 
bądź  jako  sędziowie,  bądź  jako  konkurujący. 

Ogłasza  się  konkurs  rzeźl)iarski :  1-sza  nagroda 
000  rs.,  2-ga  300  rs  ,  3cia  200  rs  Rzeźbiarze,  to  jest 
ludzie,  którzy,  o  ile  nie  są  przedsiębiorcami  robót 
sztukateryjnych  i  pomnikowych,  o  ile  są  artystami: 
ostatniego  numeru  nędzarze,  —  prują  się  z  ostatka, 
wyczerpują  resztki  kredytu,  zbierają  resztki  sił  zni- 
szczonych nędzą,  resztki  skołatanej  myśli  i  po  kilko- 
letniej  pracy  w  najhaniebniejszych  warunkach,  przed- 
stawiają swoje  dzieła  sądowi,  złożonemu  z  członków 
komitetu  Towarzystwa  i  dobranych  ad  hoc  pp.  Pru- 
szyńskiego,  Syrewicza  i  Kryńskiego. 

Sędziowie,  najlepszej  podług  siebie  pracy  dają 
/i-gą,  wyraźnie  drugą  nagrodę,  3-cią  następnemu  z  kole 
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uznanemu  za  dobre  dziełu^  pierwszą  zaś,  600  rs  ,  roz- 
dzielają, jako  małe  napiwki^  dla  reszty  wystawców! 
Czy  jest  coś  bardziej  niezgodnego  z  loiką? 

Jeżeli  wystawa  jest  Jconkursową,  to  naj1cpi^qf 
z  wystawionych  przedmiotów  powinien  bezwzględnie 
(lofiłaó  największą  nagrodę;  jest  to   jasne,  jak  słońce. 

Żeby  na  wystawie  istniała  jakaś  nagroda  nie  dla 
względnie  najlepszej  rzeźby,  ale  dla  jakiegoś  absolutu, 
którego  nawet  sąd  konkursowy  nie  byłby  wstanie  po- 
ją(^  i  określić,  słusznemby  było  nagrody  takiej  nie  da- 
wać, jeżeli  podobnego  absolutu  na  wystawę  nikt  ni(^ 
I)rzedstawił. 

Taki,  jak  jest  konkurs,  jest  śmieszną  meskineryą, 
jest  pokazywaniem  zdaleka  przynęty,  na  którą  się  bie- 
rze ludzi,  wyciska  się  z  nich  ostatki  sił,  a  potem 
puszcza  się  z  niczem. 

()00  rs.  są  niczem  dla  przeciętnie  zamożnego 
człowieka,  są  niczem  w  porównaniu  z  kosztownością 
rze/hy,  ale  dla  rzeźbiarzy  mogą  one  być  zbawiennemi. 
()00  rs.  to  zapłacenie  długów,  to  chwila  pracy  spo- 
kojnej dla  sztuki,  to  zresztą  pierwsza  nagroda ^  wyraz 
najwyższego  uznania  tych  ludzi,  którym  społecz(M'istw() 
(lało  mandat  wskazania  najgodniejszego  -  najzaslu- 
żeńsze^o. 

1  z  tej  pierwszej  nagrody,  z  tej  jedynej  dla  tych, 
kiór/y  nie  mają  nadziei  dożyć  obiadu  w  resursie  oby- 
wa I  elskiej,  chwili  szczęścia  i  chwały,  sąd  konkursowy 
zrobił  siedm,  czy  ośm  małych  śmiesznych  datków! 

Jest  w  lem  jakaś  pewność  siebie,  jakaś  poufałość, 
klepanie  po  ramieniu  artystów,  przypominające  zboga- 
coneiro  żyda,  dającego  noworoczne  grafyiikacye  swojej 
służbii'. 
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marnowania  sił  ludzkich  i  rozdawania  nagród  mier- 
notom, i  czy  zachęcanie  zapomocą  konkursów  ludzi 
do  poświęcania  się  rzeźbie,  nie  jest  zbrodnią,  nie  jest 
wywabianiem  na  pole  działalności,  która  jest  dla  na- 
szego społeczeństwa  niepotrzebną,  ponieważ  ono  przy 
każdej  sposobności  dowodzi,  że  nie  potrzebuje  arty- 
stów, nie  potrzebuje  uczonych,  nie  potrzebuje  żadnej, 
poważnej,  głębokiej,  wielkiej  idei;  tylko  potrzebuje  tan- 
dety, tandety  i  tandety !  w  nauce,  w  sztuce,  w  każdej 
gałęzi  uąiysłcwej  pracy  —  potrzebuje  tylko  klownów 
i  cyrkowych  hecarzy! 


KONKURS  RZEŹBIARSKI. 


I. 


r.u^  dążeniu  tern  (do  „wyśpiewania  ody")  utracił 
T^'  z  oczu  ^monumentalność**  rzeźby  i  popadł,  aby. 
się  tak  wyrazić,  w  anegdotyczną  ^.rodzajowość"*'.  ^iTe- 
mi  słowy  p.  Van  der  Meer  charakteryzuje  w  Tygo^ 
dniku  ilustrowanym  rzeźbę  Kurzawy  i  w  utracie  tej 
^monumentalności"  widzi  powód,  dla  którego  nie  może 
być  ona    „pomnikiem   narodowym    dla  Mickiewicza*^**. 

Jakkolwiek  równie  głębokiem  byłoby  twierdzenie: 
iż  wskutek  utraty  iwmnikowości  rzeźba  Kurzawy  nie 
może  być  monumentem,  pomimo  to  zdanie  p.  Van  der 
Meer'a  jest  frazesem,  z  którym  się  można  spotkać 
przy  każdej  rozmowie  o  rzeźbie,  który  można  czytać 
w   każdej    krytyce    i    rozprawie  o  sztuce  rzeźbiarskiej. 

„Monumentalność  rzeźby"    zdaje   się    wszystkim 
czemś  tak  jasnem,  zrozumiałem,  wiadomem,   iż  żaden 
estetyk    nie   zawaha   się    chwalić   pomnika  z  powodu 
jego  monumentalności,  lub  ganić  dla  braku  tej  zalety.  • 
Nigdy    jednak   tyle  razy  nie  powtórzono  tego  frazesu^ 
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czy  paltota  pokazać  koniecznie  swoje  golenie,  biodra 
i  łopatki.  Z  owych  to  czasów  pochodzi  stojący  w  War- 
szawie Kopernik,  który  tak  daleko  posuwa  zamiłowa- 
nie do  fl posągowego  bezwstydu",  że,  będąc  ubranym 
w  strój  kanonika  i  futro,  bądźcobądź  stara  się  być 
nagim  i  świecić  z  pod  ubrania"  gołemi  członkami  na 
zewnątrz. 

Ale  rzeźba  musi  być  „monumentalna",  więc  ubiera 
się  manekin  w  mokre  cienkie  draperye,  ociąga  się  je 
tak,  żeby  się  opierały  na  załamaniach  płaszczyzn  i  li- 
nij  i  modeluje  się  z  tego  futro  lub  ciężki  płaszcz 
wojskowy. 

Pomniki  ta,kie,  o  które  w  Monachium  np.  trzeba 
się  co  chwila  potrącać,  powinny  być  oglądane  jedynie 
w  deszcz,  ponieważ  wtedy  ich  mokre  szaty  nie  rażą, 
widać  przyczynę,  dla  której  bronzowy  bohater  ocieka 
wodą,  w  przeciwnym  razie  doznaje  się  wrażenia,  że 
wyszedł  on  z  jakiejś  przymusowej  kąpieli  —  w  galo- 
wym stroju. 

Nagość  zresztą  ustępuje  trochę  miejsca  todze, 
którą  w  dzisiejszej  rzeźbie  podrabiają  płaszcze  i  roz- 
maite płachty,  przykrywające  nowoczesne  ubranie  jakąś 
symulacyą  klasycyzmu. 

„Monumentalność,  nagość  i  toga",  oto,  z  czego 
powstało  całe  mnóstwo  Mickiewiczów  „z  książeczką 
w  płaszczyku",  których  oglądaliśmy  przy  kilku  kon- 
kursach na  pomnik  krakowski. 

Porównawczy  przegląd  dzieł  sztuki  od  czasów 
najdawniejszych  aż  do  dnia  dzisiejszego,  u  wszystkich 
narodów,  które  coś  swego  do  sztuki  wniosły,  nie  po- 
zwala na  żadne  zacieśnienie  zadań  rzeźby  do  jakiego- 


s 

—    486    — 

kolwiekbądź  kierunku,  do  jakiejkolwiekbądź  grupy 
przejawów  kształtu. 

Rzeźba,  tak  jak  cała  sztuka,  jest  jednym  ze  spo- 
sobów uzewnętrzniania  się  ludzkiego  ducha,  który  ją 
będzie  zawsze  naginał  do  swoich  potrzeb,  bez  względu 
na  formułki  doktrynerów  i  oderwanych  od  rzeczywi- 
stości teoretyków. 

Wszystko,  co  jest  w  naturze  kształtem  i  co  z  czło- 
wieka za  pomocą  kształtu  daje  się  wyrazić,  cały  świat 
zewnętrzny  i  cały  świat  uczuć  i  myśli  ludzkich  może 
i  powinien  być  pobudką  twórczości  rzeźbiarskiej,  która 
może  przybierać  coraz  nowe,  coraz  inne  cechy,  zmie- 
niać się  i  przeradzać  dotąd,  dokąd  ludzkość  będzie 
istniała  i  dokąd  będą  się  rodzili  rzeźbiarze. 

II. 

Zwykły  widz,  odbierając  wrażenie  od  dzieła  sztuki, 
najczęściej  nie  analizuje  składających  je  pierwiastków. 
Sądzi  je  na  zasadzie  tylko  tej  przyjemności,  jakiej 
odeń  doznaje;  ocenia. tak  zwanym  smaMem:  zgodno- 
ścią charakteru  dzieła  sztuki  ze  swemi  upodobaniami, 
zwykle  też  ludzie  mówią:  wolę  pejzaże  niż  portrety, 
Kostrzewskiego  niżeli  Michała-Anioła  lub  naodwrót. 

Sąd  taki,  oczywista,  nie  przedstawia  żadnego 
ogólniejszego  znaczenia,  nie  może  być  wziętym  za  pod- 
stawę naukowego  badania  sztuki,  — nie  jest,  ani  wy- 
kazaniem jej  właściwości,  ani  wad  lub  zalet  danego 
jej  dzieła  —  jest  poprostu  stwierdzeniem  pewnych  sub- 
jektywnych  wrażeń,  bez  krytycznego  ich  sprawdzenia 
lub  wyprowadzania  jakichś  ściślejszych  wniosków. 
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Żeby  wykreślić  perspektywę  obrazu,  zbudować 
szemat  światłocienia,  lub  zrobić  proporcyonalaie  jakąś 
rzecz  —  stołek  czy  twarz  ludzką,  potrzeba  mieć  tylko 
cyrkle,  linie,  piony,  wzory  i  prawidła.  Nauczyciel  per- 
spektywy i  kamieniarz  punktujący  posąg  potrzebują 
mieć  tylko  przeciętne  zdolności  umysłowe,  potrzebne 
w  codziennem  życiu  każdemu  człowiekowi,  który  nie 
jest  idyotą. 

Człowiek  pierwotny,  nadający  kamieniom  i  me- 
talom kształty  strzałki,  młota  lub  oszczepu,  był  tak 
dobrze  rzeźbiarzem ,  jak  twórca  wytwornych  naczyń 
etruskich,  chińskich  czy  serwskich,  jak  twórca  Wenus 
Milo,  Mojżesza  czy  któregobądź  innego  sławnego  ar- 
cydzieła, lub  prostego  stołka,  podkowy  i  wideł,  ponie- 
waż wspólną  cechą  tych  wszystkich  rzeczy  jest  hsztdlt 
nadany  im  myślą  i  ręką  człowieka. 

Chodzi  więc  o  to:   który  z  tych  licznych  kształ- 
tów przedstawia   większą    trudność  poznania,   pojęcia 
i  wyrażenia  go  w  rzeźbie?   w  którym   znajdują   się  te 
pierwiastki,  dla  wcielenia  których  w  dziele  sztuki  po 
trzebne  są  wyższe,  szczególne,  artystyczne  zdolności. 

Otóż,  w  każdym  naszym  sądzie  tak  o  dziele  sztuki 
jak  i  o  talencie,  a  szczególniej  o  wartości  talentu,  jednym 
z  głównych  motywów  jest  podziw  dla  zdolności  sa- 
moisłnego,  hez  pomocy  przyrządóiv,  wytworzenia  kształ- 
tów lub  kombinacyj  barwnych.  Dziś  jak  dawniej,  siła 
talentu  jest  mierzona  zbliżaniem  się  lub  oddalaniem 
się  jego  twórczości  od  tej  granicy,  na  której  zaczyna 
się  działanie  cyrkla,  linij,  ekierki,  formułki  lub  szematu, 
granicy  na  której  kończą  się  objawy  zycia^  ruchu  i  wy- 
ram,  a  zaczyna  się  proste  odtworzenie  martwej  bryły 

"niotu. 
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marmuru,  —  dlaczego  wielkiemł  dziełami  sztuki  są 
nieskońiezone  figury  grobowców  Medyceuszów. . . . 

Sędziowie  konkursowi  powinni  byli  wiedzieć, 
w  czem  leży  wyższość  jednego  oTca  z  posągu  Kurzawy, 
•^ad  całą  górą  porządnej  miernoty! 

Ale  u  nas,  przyszedł  wprawdzie  czas  na  artystów, 
ale  nie  przyszedł  jeszcze  na  sędziów,  krytyków  i  pu- 
bliczność inteligentną  i  lubiącą  sztukę. 

Kurzawa  musi  zginąć,  jak  ginęli  podobni  jemu 
wszędzie  i  zawsze,  jeżeli  przyszli  zawcześnie  lub  nie 
W  porę. 

W  paryskiej  szkole  sztuk  pięknych  jest  rodzaj 
Campo  Santo  —  zbiór  pamiątek  i  relikwij  po  różnych 
męczennikach  sztuki.  Tam  obok  pomnika  Regnaulta, 
stoi  rzeźba  znaleziona  nad  trupem  umarłego  z  głodu 
rzeźbiarza  —  rzeźba  doskonała 

Z  czasem  i  rzeźba  Kurzawy,  będzie  u  nas  stała 
otoczona  czcią  jej  należną  —  z  czasem  —  ale  jeszcze 
nie  prędko. 
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POLEMIKA  OSOBISTA. 


PROFESOROWI  STRDYEMD. 


y  do  by  wszy  na  światło  zalety  profesora  Struvego,  jako 
krytyka  dzieł  sztuki,  uczyniłem  mu  krzywdę  —  krzywdę 
bardzo  wielką. 

Dziesięć  lat  spokojnie  i  wygodnie  rozpierał  się  na  szpaltach 
^Kłosów"  i  jako  „uznana  powaga",  jako  „znany  specyalista",  mo- 
źeby  jeszcze  długie  lata,  z  równym  jak  dotąd,  pożytkiem  pracował 
na  niwie  „ojczystej  sztuki". 

Nagle  wyd^o  się  wszystko! 

Niedyskretnie  rzucone  światło  na  „stojącego  otwarcie  i  śmia- 
ło" prof.  Struvego,  odkryło,  źe  nietylko  się  wcale  nie  zna  na 
sztuce,  ale  w  dodatku,  w  swoich  pracach  zbijając  zawsze  dowo- 
dzeniem swoje  założenie^  nie  może  umysłu  swego  utrzymać  w  kar- 
bach loiki. 

Prof.  Struve  wystąpił  z  obroną  („Kłosy"  nr.  1027),  której 
stronę  faktyczną  i  rozumową,  jeżeli  jaka  będzie,  rozbiorę  w  dal- 
szych artykułach  o  malarstwie  i  krytyce,  tutaj  muszę  mu  odpo- 
wiedzieć w  sprawie  osobistej. 

Zachwiany  na  swym  krytycznym  tronie,  prof  Struve  stra- 
cił filozoficzny  spokój  i  uciekł  się  do  broni,  jedynej  zresztą  jaka 
mu  pozostała  —  do  osobistych  insynuacyj. 

Jak  wszyscy  walczący  tym  nędznym  orężem,  fałszuje  z  sa- 
mowiedzą  prawdę,  i  co  już  jest  specyalną  cechą  prof.  StruvegOł 
mija  się  z  loiką. 

Wprawne  jego  oko  zajrzało  na  samo  dno  mojej  duszy  i  od- 

8.  Witkiewicz.  32 
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kryło,  iż  artykuły  moje  o  malarstwie  i  krytyce,  powstały  z  naj- 
niźszycli  pobudek,  zawiści  do  artystów  mających  sławę,  i  ialu  (?) 
do  krytyki,  a  w  szczególności  do  prof.  8truvego,  iż  dotąd  mnie 
nie  porównano  z  Siemiradzkini,  Matejką  i  Brandtem! 

Ta  zdolnośi'  zaglądania  w  najgłębsze  tajniki  uczuć,  w  dzi- 
siejszych czasach  tak  dalece  i>opraca,  że  prof.  8trave  mógłby  zro- 
bić karyerę,  naturalnie  nie  na  polu  krytyki  artystycznej. 

Tak  więc,  według  prof.  Struvego,  boli  mnie,  że  krytyka 
jego  jest  „samodzielną  i  sumienoą'^,  że  „odważa  się  klasyfikować 
artystów,  porównywać  ich  dziehi  pomiędzy  sobą,  podziwiać  wiel- 
kość pomysłów  i  genialność  wykonania  jednych  a  wytykać  ubó- 
stwo my.śli  lub  niedołęstwo  techniki  innych^.  Drażni  mnie  „sława 
i  uznanie  żywsze  dla  tego  lub  owego  ze  współtowarzyszy";  — 
oburza  to,  że  „krytyka  mówi  chłodniej,  wspomina  rzadziej,  a  nie- 
kiedy przechodzi  nad  menii  utworami  do  porządkn  dziennego, 
szczególniej  wtedy,  gdy  wystawiam  konie  w  nieprzyzwoitych  sy- 
tuacych  {^sic)  bez  odcienia  nawet  humoru,  gdy  występuję  na  wi- 
dok publiczny  z  malowanemi  fotografiami  ulubionej  „prawdy" 
życiowej,  lub  gdy  wreszcie  bawię  się  w  naśladowanie  innych,  har- 
dziej utalentowanych  artystów,  np.  Chełmońskiego." 

Za  te  wszystkie  krzywdy,  które  jakoby  prof.  8truve  ze 
swymi  współtowarzyszami,  mnie  czynią^,  „wylewam  z  siebie  ooraz 
obszerniejsze  potoki  żółci",  w  których  „te  motywa  osobiste  zbyt 
wyraźnie  występują  na  jaw." 

Nędzne  kłamstwo! 

Przed  dziesięciu  laty,  w  samem  zaraniu  krytycznej  działal- 
ności prof.  Struvego,  zwróciłem  jego  uwagę  na  fałsz,  którego  się 
dopuścił,  mówiąc  o  Maksie  Gierymskim  i  Chełmoiiskim. 

Jakie  pobudki  mną  kierowały  wtedy?    Nie  byłem  prawie 
malarzem,  nie  wystawiłem  żadnego  obrazu,  nie  mogłem  mieć  do  ■ 
nikogo,  a  więc  i  do  prof  Struvego  osobistej  pretensyi. 

Dzisiaj,  w  moim  pierwszym  artykule  najsilniejszy  nacisk 
położyłem  na  pobłażliwość,  z  jaką  krytyka  nasza  wznosi  byle 
mierność  na  szczyty  sławy;  —  wyśmiałem  epitet  „doświadczonego 
mistrza  palelry*  (excusez  du  peu),  jakim  mnie  obdarzyła;  dalej 
rozbierając  prace  prof.  Struvego,  najwyraźniej  i  najszczerzej  chwa- 
liłem za  to,  że  żąda  krytyki  surowej,  sprawiedliwej,  bezwzględnej  — 
a  tymczasem  prof.  Stnive  mówi,  że  ja  to  właśnie  na  „sumienną 
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Jak  Dp.  prof.  Struve  objaśni  fakt,  że  pisząc  o  Bdcklinie, 
Meissonierze  i  innych,  których  przecie  chwaliłem,  podpisywałem 
się  też  tylko  jedną  literą  W? 

Co  znaczy  to  moje  incognito?  Jakie  szanse  zyskałby  pro£ 
Struve;  a  jakie  ja  bym  stracił  w  walce,  gdyby  nazwisko  moje 
stało  wypisane  pod  memi  artykułami  ? 

Kto  się  bije  na  szable,  kije  lub  kule,  dla  t^o  ukrycie  sie- 
bie jest  coś  warte,  —  kto  polemizuje  z  czyjąś  myślą  nie  czepiając 
się  jego  osoby,  tylko  szukając  prawdy,  ten  i  swoje  myśl  wypro- 
wadza na  plac  boju,  —  w  walce  tej  osobistości  i  nazwiska  są  zu- 
pełnie niepotrzebne. 

W  istocie,  jak  „sławne  i  znane"  nazwisko  prof.  Struyęgo 
nie  może  być  argumentem  łatającym  luki  jego  rozuniowania,  jak 
nie  może  na  żaden  sposób  zastąpić  braku  elementarnych  wiado- 
mości z  dziedziny  sztuki,  —  tak  samo  moje  nazwisko  bez  sławy, 
bez  uznania,  nazwisko  człowieka  nie  zajmującego  żadnego  stano- 
wiska  w  „hierarchii  państwowej",  nie  może  osłabić  siły  dowodów,  . 
użytych  przezemnie  w  krytyce  dzieł  prof.  Struvego. 

Jeżeli  jednak  prof.  Struve  czuje  się  pokrzywdzonym  przez  . 
to,  że  nie  wie  mego  nazwiska,  —  jeżeli  wiadomość  ta,  może.  mu 
służyć  w  dalszym  ciągu  jego   artykułu  jako   środek  obrony,   to 
chcąc  mu  dać  równe  szanse  wygranej,  najchętniej  wypisuję  je  tatiy : 

Stanisław  Withiewicis. 
Hoża  18,  Ht.  B. 
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„W  IMIĘ  GODNOŚCI"  (?) 


Doch  dic  KasŁraten  klagten 
Ais  ich  ineine  Stimm'  erhob.; 
Sie  klagten  und  sie  sagteii 
Ich  sSnge  viel  zu  grób. 

lUine.     Die  Hri^nk-eh}-  90. 


chwili  Ogłoszenia  protestu  malarzy  monachijskicb ,  z  p. 
O,'  Brandtem  na  czele,  p.  Fałatem  pośrodku  i  p.  Jasińskim 
na  końcu,  nie  miałem  czasu  zająć  się  obszerniej  tym  ciekawym 
przyczynkiem  do  polemiki,  toczącej  się  od  lat  kilku  około  moich 
artykułów  o  sztuce. 

Teraz  jednak,  w  myśl  wezwania  panów  protestujących,  po- 
staram się  głębiej  „wniknąć  w  ich  ducha,  zrozumieć  i  określić  ich 
indywidualność  i  zadania." 

Protesty  jako  środek  ochronny  przeciw  sądom  krytyki,  o  ile 
jest  zawsze  bezskutecznym,  o  tyle  nie  jest  nowym. 

Przed  kilkunastu  laty,  Cypryan  Godebski,  oburzony  gospo- 
darką owoczesnego  komitetu  Towarzystwa  zachęty  sztuk  pięknych, 
w  jednym  ze  swoich  artykułów  w  „Gazecie  polskiej"  wyraził  za- 
dziwienie z  powodu,  źe  doskonały  portret  Rodakowskiego  zawie- 
szony jest  gdzieś  pod  sufitem,  „podczas  kiedy  roboty  takich  fabry- 
Jcantów  pierników,  jak  p.  L.  et  consortes,  zajmują  najlepsze  miej- 
sca na  wystawie  przez  całe. lata."  Tak  stanowcze  i  bez  żadnych 
obsłonek  wypowiedziane  zdanie  o  jednym  „z  powszechnie  wówczas 
cenionych  koryfeuszów  historycznego  malarstwa"  wywołało  skan- 
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prasy,  publiczności  i  artystów^  czujemy  się  w  obowiązku  zapro- 
testować przeciwko  sposobowi  i  formie,  w  jakiej  pan  Witkiewicz 
poglądy  awoje  wypowiada  i  to  względem  wspólkóleiji."^ 

Oto  są  motywa  wystąpienia  pp.  Brandta,  Czachórakiego, 
Eismonda  itd.  przeciwko  moim  krytykom. 

Przedewszystkiem  powtarza  się  to,  co  się  działo  z  Godeb- 
skim :  ja  mówię,  źe  p.  Rożen  robi  rude  cienie  i  nie  umie  malować 
wielkich  rozmiarów  obrazów,  —  panowie  ci,  zamiast  powiedzieć: 
Nieprawda!  pan  Rożen  nie  robi  rudych  cieni  i  umie  malować 
dekoracyjnie,  -—  panowie  ci  występują  w  obronie  aż  j,czterech 
godności  /" 

Ani  słowa,  po  rycersku ! 

Szkoda  tylko,  źe  zaraz  w  następnym  wierszu  zdradzają  bar- 
dzo dziwne  pojmowanie  godności  prasy  v  krytyki,  wyrzucając 
mnie,  źe  krytykuję  „wspólkolegę !"  Tym  panom  zdaje  się  wido- 
cznie, iż  dosyć  jest  używać  —  na  dwóch  końcach  świata  —  sicca- 
tiwu,  cremseni^'ei8su  i  szczeciny,  żeby,  trzymając  się  za  ręce,  iść 
ławą  i  wspólnie  okłamywać  opinią  publiczną! 

My  tu  inaczej  pojmujemy  godność  krytyka  i  artysty. 

Krytyk,  któryby  nietylko  kolegę  monachijskiego,  ale  nawet 
rodzonego  brata  przedstawiał  społeczeństwu  za  cos  lepszego,  niż 
en  mu  się  być  zdaje,  okłamywałby  to  społeczeństwo,  poniewie- 
rałby swoją  godność,  gdyż  jedynie  pratoda,  ta  względna,  na  jaką 
stać  ludzki  umysł,  nadaje  jakąkolwiek  godność  człowiekowi  w  ogól- 
ności, a  krytykowi  i  prasie  po  szczególe. 

Nie  znam  takich  osobistych  obowiązków,  ani  uczuć,  któ- 
reby  były  wstanie  usprawiedliwić  kłamstwo  w  sprawie  publicznej. 

Pod  tym  względem  godncści  krytyki  i  prasy  strzedz  trzeba 
i  nnleźy,  a  u  nas  bardziej,  niż  gdziekolwiek,  —  lecz  środkiem  do 
tego  nie  są  koleżeńskie  reklamy,  jakie  pp.  Brandt.  Kowalski,  Ku- 
rella  itd.  chcieliby  czytać  na  szpaltach  dzienników. 

Kiedy  warszawska  krytyka  pisała  tym  panom  najbardziej 
płaskie  i  idyotyczne  pochlebstwa,  kiedy  tytuły  ich  obrazów  pod- 
noszono do  znaczenia  filozoficznych  traktatów,  a  anegdoty,  za- 
warte w  obrazie  —  do  wszechludzkich  dramatów;  kiedy  w  spo- 
niewieranym żargonie  reporterskim  nazywają  ich:  „naszymi  sym- 
patycznymi mistrzami^,  „młodymi,  pełnymi  przyszłości  i  nadziei, 
rokującymi  wielką  chwałę  adeptami  sztuki,"^  „dziatwą  Apellesa," 
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rączce  —  Kobieta  I  to  pole  popisu  dla  tego  tkliwego  pędzla. . .  ^ 
Lub  też :  „  Dzielny,  uaturalule ,  X.  roztoczył  przed  uami  całą 
grozę  romantyczną  i  smętną  wspaniałość  litewskich  mateczników, 
widzimy  groźne  postacie  Nemrodów,  żywione  bigosem..."  itd. 
Albo  tak  np. :  ,, Takiego  mistrza  palety  jak  N.  moie  starczyć  na 
dzieło  miarodajne,  d/.ieto  będące  najgodniejszym  pomnikiem ;  jest 
on  poetą  pędzla,  zaklął  w  kształty  szlachetne  i  powiewno-poaą- 
gowe  ideały,  wyśnione  w  głębinach  narodowego  ducha"  i  tak  dalej 
i  dalej.  Oto  jest  to  „wnikanie  w  ducha",  które,  według  monachij- 
skich malarzy,  nie  obraża  zgodności  artysty  i  krytyki*,  przeciw 
któremu  nikt  protestów  nie  pisał. 

To  jest  zapewne  ta  krytyka,  którą  panowie  d  uważają  za 
„objektywną,"  która,  podług  nich,  „opinii  nie  bałamuci"  i  „odpo- 
wiada -  według  ich  zdania  —  swemu  celowi",  skoro  przeciw  niej 
nigdy  nie  powstawali. 

Mnie  się  zdaje,  że  ona  odpowiada  jedynie  celowi  tych  ludzi, 
którzy  spekulują  na  uczciwej  głupocie  bliźnich,  sprzedając  stęchły 
towar  z  etykietą  szanownych  idei  i  uczuć. 

Dokąd  prowadzi  taka  krytyka  i  ciągłe  wnikanie  jedynie 
w  „ducha"  artysty,  widać  to  dobrze  po  naszych  ilustratorach. 
Dopóki  siedzą  w  kraju  i  dla  niego  pracują,  dopóty,  czyniąc  za- 
dość wymaganiom  wydawców  i  opiniom  krytyki  „tworzą  dzi^a 
głębszej  treści",  w  których  połamane  kulfony  przedrzeźniają  uczu- 
cie, wypowiedziane  w  sentymentalnym  podpisie.  Chodzi  im  'O  du- 
chay  o  załapanie  uczuć  tłumu,  obałamuconego  kłamstwem  reklamy. 
Z  chwilą  zaś,  kiedy  zaczynają  pracować  dla  zagranicy ^  gdzie  od 
nich  żądają  tego,  co  dać  mogą,  widać  zaraz,  że  są  zręcznemi,  pły- 
tkiemi  talentami  i  że  w  granicach  ilustracyjnego  założenia  mogą 
robić  rzeczy  zupełnie  dobre.  U  nas  każdy  musi  pokazywać  ducha, 
którego  nie  ma,  którego  żądają  odeń  ci  co  kpią  z  ducha  i  żądają 
dla  zadoayćuczynienia  konwencyonaliiemu  kłamstwu,  podniesio- 
nemu do  godności  teoryi  e-^tetycznej. 

Panowie  się  mylicie :  „Te  czasy,  w  których  krytyka  aprio- 
ry styczne,  absolutne  stawiała  zasady,  te  czasy,  w  których,  poza 
pewnemi,  z  góry  określonemi  teoryami,  nie  było  zbawienia",  czasy 
te,  u  nas  przynajmniej,  jeszcze  nie  minęły. 

Nastąpiło  tylko  pewne  tych  ciasnych  teoryj  rozluźnienie, 
osłabienie  ich  absolutnego  autorytetu,  a  stało  się  to  bynajmniej 
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miodem,  stroną  czysto  materyalDą,  której  części  składowe  aą  na- 
wet wyrabiane  fabrycznie,   bez  żadnego  udziału  w  tern  artysty^ 

Ale:  barwy,  światła,  cienie,  kształty,  t.  j.  ruchy,  wyrazy 
i  charakter  rzeczy,  pojedyncze  tony  i  ich  harmonia,  logika  świa- 
tłocienia, są  to  wszystko  środki  artystyczne^  pierwiastki,  2  któ- 
rych się  składa  artystyczna  strona  obrazu,  które  jedynie  i  sta- 
nowczo mówią  o  sile  talentu  i  na  których  tylko  można  zbudować 
sąd,  choćby  w  przybliżeniu  ścisły  i  prawdziwy,  o  talencie  i  indy- 
widualności artysty. 

W  nich  to  ujawnia  się  styl  danego  malarza ;  one  pokazują, 
czy  talent  jego  jest  głęboki  czy  płytkie  —  pokazują  daleko  ściślej 
i  sprawiedliwiej,  niż  kartka  tytułowa  i  anegdota  przedstawiona 
w  obrazie. 

A  nawet  „strona  techniczna'^  więcej  często  może  powiedzieć 
o  energii,  jasności  pojęcia,  sile  fizycznej,  o  zmianach  usposobień 
w  czasie  malowania,  o  zwątpieniach  i  o  łatwości  lub  wysiłku  przy 
tworzeniu  —  więcej,  niżeli  to,  co  panowie  nazywacie  „stroną  psy- 
chiczną'^ 

Malarze,  którzy  z  lekceważeniem  mówią  o  swojem  malar- 
stwie, którzy  żądają,  żeby  przedewszystkiem  „wnikano  w  ich  du- 
cha" z  pominięciem  tego,  co  oni  nazywają  stroną  techniczną,  a  co 
jest  artystyczną  istotą  malarstwa,  -  malarze  tacy  byliby  dziwo- 
lągami, gdyby  już  nas  nie  przyzwyczaiły  do  tego  wystąpienia  Ma- 
tejki i  innych  czcicieli  idei  w  sztuce.  Dziwnem  jest  tylko,  że  ten 
głos  pochodzi  z  Monachium,  w  którem,  na  miejscu  słychać  tylko 
o  technice  malowania  i  technice  sprzedawania  obrazów  I 

Zresztą  fałszem  jest,  że  ja  pomijam  strotię  psychiczną, 
stronę  uczucia  i  myśli  w  obrazie.  Wszakże  starałem  się  wykazać, 
że  altembas  i  kurdybanowe  buty  przeszkadzają  idei  w  obrazach 
Matejki,  i  że  perłowa  masa  i  bransoletki  nie  podnoszą  grozy  dra- 
matycznej w  Świecznikach  Siemiradzkiego.  Czyż  ostateczny  wnio- 
sek, postawiony  na  końcu  artykułu  o  obrazie  p.  Rozena,  nie 
wskazuje,  że  owszem  bardzo  dbam  o  stronę  psychiczną,  skoro 
nmie  nie  są  wstanie  rozczulić  tak  porządnie  odrobione  lederwerki 
i  mundury?  Tylko  że  ja  chcę,  żeby  psychiczna  strona  była  w  sa- 
mym ohrazicj  a  panów  zadawalnia  to,  że  ona  jest  na  kartce  ty- 
tułowej. 

Panowie  mnie  przypominacie,  że  sztuka  jest  trudna.    Wie- 
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działem  o  tern  bez  was,  —  ale  teraz  przekonacie  się,  że  i  krytyka 
wcale  nie  jest  łatwą,  źe  trzeba  dobrze  się  namyśleć  i  liczyć  ze 
słowami,  zanim  się  zabierze,  „w  imię  godności",  do  krytykowania 
nawet  takiego  krytyka,  który  podług  was  w  formie  „posługuje  się 
drwinkami  jako  argumentami". 

Wogóle  sposób  i  forma  mego  pisania  nie  podoba  się  panom 
z  Monachium.  „Czują  się  oni  w  obowiązku  zaprotestować  przeciw 
sposobowi  i  formie",  w  jakich  ja  swoje  poglądy  wygłaszam ;  w  dal- 
szym jednak  ciągu  zapomnieli  o  tych  głównych  pobudkach  swego 
wystąpienia  i  tylko  przy  końcu  wspominają  o  „drwinkach  jako 
argumentach". 

A  szkoda !  Chciałbym,  żeby  raz  naprawdę  wykazano,  w  czem 
mianowicie  leży  ta  niewłaściwość  formy  moich  artykułów,  gdyż 
zarzut  ten  spotykał  mnie  kilkakrotnie,  lecz  nigdy  nie  był  poparty 
argumentami. 

Przed  dwoma  laty  jeden  z  poważnych  dzienników  zaanga- 
żował mnie  na  współpracownika  w  dziale  sztuki.  Napisałem  arty- 
kuł o  pzkole  krakowskiej  i  otrzymałem  odpowiedź,  źe  redakcya 
zgadza  się  na  wszystkie  moje  poglądy,  że  nie  ma  nic  do  zarzu- 
cenia treści,  lecz  nie  może  się  zgodzić  z  formą  artykułu.  „Walić 
kijem  —  pisano  do  mnie  —  nie  jest  środkiem  przekonywającym 
i  skutecznym".  Ni^dy  kijem  nie  waliłem  —  odpowiedziałem  re- 
dakcyi,  —  a  forma  ta  jest  chyba  odpowiednią,  skoro  mam  za- 
:-zczyt  być  przez  szanowną  redakcyę  zaangażowanym,  nigdy  zaś 
przedtem  nie  używałem  innej  formy.  Skończyło  się  na  tem,  że 
artykuł  wydrukowało  inne  pismo,  że  wielu  ludzi  zostało  przeko- 
nanych, a  ruch  opinii,  wywołany  tą  niby  bezskuteczną  formą, 
trwa  dotychczas.  Ja  zaś  dotąd  nie  wiem,  w  czem  leży  wadliwość 
mojej  formy,  sposobu;  —  przeciwnie,  mam  wszelkie  powody  my- 
śleć, że  ona  jest  bardzo  właściwą  i  skuteczną. 

Zabawnem  jest  to,  że  kiedym  zaczął  pisać  o  krytykach, 
większości  malarzy  bardzo  się  podobała  moja  forma,  podziwiano 
..ciętość  dowcipu  i  siłę  stylu",  z  chwilą  zaś,  w  której  zaczynam 
pisać  o  malarzach  w  tej  samej  formie,  staje  się  ona  tak  wstrętną, 
że  aż  ogłaszają  przeciw  niej  protest  zbiorowy ! 

Zapewne,  nie  należę  do  tych,  o  których  mówi  Hamlet,  że 
„zanim  ssać  zaczęli ,    stroili  już  komplimenta  do  piersi  mamki", 

S.  Witkiewicz.  33 
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i  osobowości  i  przez  towarzystwa,  w  których  bardziej  ceniona  jest 
bezbarwna  przyzwoitość,  niź  siła  przekonań. 

To  też  dziś  razem  z  monachijskimi  malarzami  społeczeń- 
stwo i  prasa  boją  się  każdej  myśli,  wypowiedzianej  bez  półsłówek, 
każdego  śmiałego  zdania.  Jest  ono  jak  człowiek,  który  tak  przy- 
wykł podpatrywać  przez  dziurkę  od  klucza,  że  naw^et  kiedy  ma 
drzwi  otwarte  na  rozscież,  stara  się  wynaleść  szparkę,  przez  któ- 
rąby  najmniej  światła  się  przedostawało. 

Fałszywe  pojmowanie  dobra  publicznego  i  różne  inne 
względy  wprowadziły  to  kłamliwe  chwalenie,  to  przecenianie  war- 
tości ludzi,  instytucyj,  idei,  dzięki  któremu  nasza  opinia  publiczna 
kołysana  komplimentami  co  chwila  bankrutuje  i  wpada  z  omyłki 
w  omyłkę. 

Jeżeli  we  wszystkich  gałęziach  umysłowości  i  życia  spo- 
łecznego prasa  nasza  spełnia  tak  swoje  posłannictwo,  jak  w  dziale 
krytyki  sztuki  i  literatury,  to  jesteśmy  w  fatalnej  pozycyi  ludzi 
okłamanych  doszczętnie,  którzy  nie  wiedzą  wcale,  co  się  z  nimi 
dzieje,  gdzie  są  i  jacy  są. 

Brak  wielkich  idei  w  obiegu  i  silnych  przekonań  stworzył 
ten  język,  śliniący  się  komplimentami ,  te  piruety  w  celu  nieude- 
ptania  odcisków  ambicyi,  cały  ten  aparat  [haskiej  grzeczności, 
którą  u  nas  ludzie  się  wzajemnie  okadzają  dla  rozweselenia  opinii 
publicznej. 

W  czasach  wrzenia  wielkich  myśli,  ścierania  się  silnych 
])rzekonau ,  nikomuby  nie  przyszło  do  głowy  wołać  publicznie : 
„Ten  kawaler  niegrzecznie  mówi,  my  nie  chcemy  się  z  nim  ba- 
wić"  —  —  jak  to  uczynili  ze  mną  malarze  monachijscy. 

Fałszywem  jest  twierdzenie,  jakobym  posługiwał  się  „dr win- 
kami jako  argumentami".  Argumenta  faktyczne  lub  myślowe  wy- 
powiaflani  w  formie  plastycznego  porównania,  które  panom  się 
zdaje  konceptem  dla  konceptu,  —  czego  ja  nigdy  nie  czynię. 

Każdy  robi  teoryo  ze  swego  temperamentu.  Brandesa  motto 
jest :  Fortiter  iii  re,  suaiiter  in  modo  Ja  jestem  zdania,  że  kto 
chcf*  jakieś  zasady  burzyć  i  na  ich  miejsce  stawiać  nowe,  powi- 
nien umieć  rozumować  spokojnie  i  zimno,  a  dowodzić  z  całą  pa- 
syą.  na  jaką  się  może  zdobyć. 

I  dotycliczas  nie  mam  powodu  wierzyć  w  bezkuteczność 
tej  metody. 

33  • 
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Gdyż  panowie  się  mylicie,  twierdząc,  że  ja  ,.}iurzo,  a  nie 
buduję".  Jeżeli  trochę,  a  nawet  silnie  nadszarpnąłem  powagę  war- 
szawskiej estetyki,  to  na  to  miejsce  wprowadziłem  dużo  pojęć 
bliskich  prawdy,  prawie  ścisłych,  ^^tlómacząC^  —  jak  sami  mó- 
wicie —  teorye  cieniów,  kształtów,  refleksów,  barw,  o  ozem  przed- 
tem nikt  nie  mówił,  a  co  jedynie  może  pouczyć  i  wstrzymać  od 
bałamuctwa  i  publiczność  i  artystów. 

Zasady  moje  mają  coraz  więcej  zwolenników,  estetyka  war- 
szawska przyjęła  je  do  użytku  i  używa,  niezawsze  rozumiejąc, 
lecz  zawsze  wymyślając  mnie  osobiście,  a  artykuły  moje  mogłyby 
się  dostać  do  bardzo  wielu  pism,  żebym  tylko  się  zgodził  na 
ozdabianie  ich  komplimentami  dla  was . . .  panowie ! 

Mógłbym  panom  pokazać  bardzo  pochlebny  list  klubu  ma- 
larzy i  rzeźbiarzy  krakowskich,  którzy  nie  wahali  się  pić  nawet  za 
powodzenie  sprawy,  której  bronię,  i  przysłali  mi  dokument  z  pię- 
kną pieczęcią,  dokument  wprost  przeciwny  waszemu  protestowi. 

Panowie  z  Monachium  dają  mi  do  zrozumienia,  że  zamiast 
pisać  krytyki,  powinienem  sam  lepsze  obrazy  malować.  Mówmy 
bez  hypokryzyi.  Obrazy  moje,  jakkolwiek  liche,  nie  są  tak  bar- 
dzo gorsze  od  waszych,  a  nadewszystko  nie  ma  w  nich  ani  tconi, 
wyproioadzanych  z  cudzych  stajen,  ani  cudzych  i^sów^  śniegów^ 
figur,  drzeio,  x>omysłów,  —  ja  się  nie  oryentuje  w  cudzej  robocie 
dlatego,  żeby  handel  szedł,  jak  to  się  praktykuje  w  Monachium. 

Jeżeli  jest  dokument,  na  podstawie  którego  możnaby  ma- 
larzy pozbawiać  głosu  w  kwestyach  sztuki,  to  właśnie  jest  ów 
protest  z  Monachium. 

Panowie,  którzy  mnie  wyrzucacie,  że  burzę,  a  nie  buduję, 
swoim  protestem  nie  robicie  ani  jednego,  ani  drugiego.  Nie  zbu- 
rzyliście moich  teoryj,  ponieważ  nie  dotknęliście  ich  wcale,  wal- 
cząc z  jakimś  nieistniejącym  p.  Witkiewiczem ;  —  nie  zbudowa- 
liście nic,  ponieważ  wasze  twierdzenia  zbijają  sio  wzajemnie,  po- 
nieważ wasza  logika  rwie  się  co  chwila,  ponieważ  braknie  wam 
zupełnie  faktów  i  dokumentów,  potrzebnych  do  sprawy,  którą 
podjęliście. 

„Wniknąłem  w  ducha  i  wykazałem  dążenia'*'  monachijskiego 
protestu :  jest  on  w  założeniu  oparty  na  fałszu,  w  przeprowadzeniu 
myśli  nielogiczny,  a  jego  forma,  styl  przywodzi  na  myśl  zdanie 
Goncourtów :  La  platitude  du  styl  tńent  de  Vume. 
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Pnsewaąa  szarych  LonOw  w  kolorze  jest  usprawiedliwiona 
motvwein  światła :  utrzymanie  zaś  barw  lokalnvch  we  wla- 
•iCiwym  do  siebie  «to9UDku  dobrze  mówi  o  poczuciu  har- 
monii koloru  u  panny  Dulębianki. 

A  oto,  co  piezę  o  p.  Madejskim: 

P.  3fadeiski  przedstawił  skromny  biust,  bardzo  łatwy 
do  wymodelowania,  przeciętny  portret  spokojnego  modelu 
skoińowanego  dobrze  przy  pomocy  cyrkla  Nie  ma  w  tern 
nic,  coby  go  wynosiło  ponad  zwykle  w  tym  kierunku  ro- 
b^jty.  Widać,  źe  rzeźbiarz  miai  czas  opracować  szczegółowo, 
sumiennie  i  zrobić  to.  co  obowiązuje  każdeąo  rzeźbiarza 
bez  względu  na  skalę  talentu  i  silę  indywidualności  —  zro- 
bić bryłę  twarzy.  Ale  tego,  co  w  portrecie  malowanym, 
czy  rzeźbionym,  jest  czems  nadzwyczaj  nem :  wyrazu  —  ży- 
cia, tego  w  robocie  p.  Madejskiego  nie  ma.  Jestto  porządna 
drobiazgowa  robota  i  nic  więcej. 

Niech  p.  M.  zestawi  te  dwa  zdania  i  zrozumie,  źe  nie  cho- 
dzi tu  o  główką,  źe  między  portretem  p.  Dulębianki  a  biustem 
p.  Madejskiego  leży  kapitalna  różnica  artystyczna;  że  dziś,  jak 
dawniej  każdemu  malarzowi,  czy  rzeźbiarzowi,  biorącemu  się  do 
odtwarzania  człowieka,  stawiam  bezwzględne  żądanie  wyrażenia 
życia  i  dlatego  w  dalszym  ciągu  artykułu  drukowanego  w  Wę- 
drowcu mówię  o  portrecie  p.  Merwarta : 

Jakkolwiek  portret  ten  nie  jest  tak  wykwintnie  skoń- 
czony, jak  obraz  panny  Dulębianki,  jakkolwiek  znać  na 
nim  szyk  malowania,  okupuje  on  swoje  biedy  tern,  źe  przed- 
stawia iyweyo  czlotcieka.  Jestto  zaleta,  która  według  na- 
szych estetyków,  wynika  z  wyższych,  niezgłębionych  działań 
ducha,  lecz  która,  jak  wszystko  w  malarstwie,  zależy  od 
kierunku  linii,  rozkładu  światła  i  barwy.  Na  nic  się  nie 
zda  idealne  pojęcie  temu.  kto  nie  potrafi  tak  nagiąć  linii 
powiek,  tak  położyć  światła  na  czarnej  źrenicy,  żeby  ona 
zdawała  się  żywą  i  wypukłą. 

Oto  co  pisałem  dalej  o  p.  Wolskim : 

Jakkolwiek  połączenie  wielkiego  talentu  z  wielkiemi  wa- 
dami może  wydać  się  nieprawdopodobnem,  a  nade  wszystko 
niezgodnem  z  zasadą  artystycznego  sądu  —  jest  jednak 
i  możliwe,  i  w  zupełności  daje  się  zgodzić  z  mierzeniem 
wartości  obrazów,  ich  zaletami  malarskiemi. 

Ludzie  z  talentem,  lecz  mało  umiejący,  albo  nie  mający 
dosyć  pieniędzy  na  robienie  studyów,  dają  naturę  niepełną, 
jednostronną;  lecz  ta  strona,  na  którą  kładą  szczególny 
nacisk,  która  najbardziej  odpowiada  ich  indywidualności, 
jest  tak  silnie  naznaczona,  podkreślona,  wypunktowana,  że 
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st<>puiu  na  charakter  obrazu,  nic  stanowią  jeduak  nic  o.jega 
wartości  i  nie  mogą  też  być  ł)rane  w  rachubę  przy  kon- 
kursie malarskim.  W  przeciwnym  razie  najoiedolęźniejsze 
nawet  ilustracye  katecłiizmu  miaiyby  zawsze  większą  war- 
tość od  uajgeniahiiej szych  dziel  Hziuki,  których  temat -wy- 
cliodzi  poza  kres  umorahiiaja^cych  lub  }k)(1  noszących  ducha 
sentencyj. 

i  po  tern  zestawieniu  p.  M.  przychodzi  z  nadzwyczajną  łatwością 
do  przekonania,  że  ja  zmieniłem  zasady,  że  może  ich  nawet  nie 
mam,  tylko  9zermuj<^^  frazej<em,  różnym,  względnie  do  czasu  i  oko- 
liczności. Gdyby  tak  było,  gdyby  p.  Maszyńskl  tego  dowiódł,  nie 
pozostawałoby  mi  nic  innego,  jak  przestać  pisać,  zejść  z  pozycyi, 
na  której  utrzymuję  się  ciągłą  walką,  ponieważ  tak  moje  kryte- 
ryum,  jak  moja  logika,  nie  byłyby  nic  warte. 

Na  szczęście  dla  mnie,  słońce  Szekspira,  jakkolwiek  mnie 
przyświeca,  jednak  bynajmniej  nie  z  tej  strony,  z  którejby  chciał 
je  widzieć  p  Maszyński,  a  len  punkt  f>8karżenia  nietylko  mnie 
nie  obciąża,  lecz  przeciwnie,  staje  się  bardzo  zgubnym  dla  re- 
putacyi  p.  Maszy ilskiego,  jako  krytyka,  polen^."  '  teoretyka 
w  sztuce. 

JSaprzód :  nie  obstaję  za  świetnym  p./mysi«.in,  ani  jedynie, 
ani  [głównie.  Powiedziałem,  że  Kurzawa  ^wyraził  /wiązek  między 
dwoma  istotami  zywemi  w  suoj.J  rzeihie,  w  ich  j^ozuch,  ruchach, 
ivy razach  twarzy*  i  tak  dalece  pamiętałem  o  mojej  krytycznej 
zasadzie,  żem  to  podkreślił.  Pan  JMaszyiiski  sam  wreszcie  przy- 
tacza moje  zdanie  o  .^środkach  sztuki  rzeźbiarskiej,"  zatem  wie, 
źe  ja  nie  odłączam  świetnefjo  pomysłu  od  świetnego  wykonania, 
a  potem  mówi  o  mojem  przechyleniu  ';  ■.  zasadzie  .^świetnych 
pomysłów  ze  szkodą  świetnej  techniki  r.jeihiarskiej.''  Tu  pan  Ma- 
szyński znowu  popeJnia  błąd  wspólny  wszystkim  moim  przeci- 
wnikom, miesza  techniczne  środki  ze  środkami  artystycznemi,  po- 
kaz iją<;  tern ,  źe  teorya  sztuki  jest  mu  nie  wiele  więcej  znaną, 
niż  p.  Struv-niu  i  iimym  estetykom,  wiszneym  w  obłokfich 
abstrakcvi. 

Lecz  przypuśćmy,  żo  ja  obstaje  j)rzy  świfjiych  pomysłach 
JzisiaJ,  ależ  ja  zawsze  przy  nich  obstawałem.  Tylko  Jiioim  prze- 
ciwniknni  wydaje  się,  tak  jak  korespondentowi  Kraju ^  źe  „ma- 
larze polscy  przestali  myśleć,  ponieważ  ja  im  zabroniłem,  i  że  od 
tego  czasu  sztuka  polska  odznacza  się  })ezmyśInością."'  Jak  dalece 
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ta  bezmyślność  jest  uiezaleźoą  od  mojej  krytycznej  działalności, 
niech  przekona  każdego  następna  cytata  z  mego  artykułu  z  Wę- 
drowca, artykułu,  który  p.  Maszyńskiemu  służył  za  podstawę  do 
wystąpienia  przeciwko  mnie.  ilzecz  idzie  o  obraz  p.  Kotarbiń- 
skiego ,.Pod  strażą  aniołów,"  który  dostał  razem  z  p.  Maszyń- 
skim  jedną  z  dwóch  pienoszych  nagród. 

,,Czyś  pan  widział  kiedy  anioł  ?'*  —  pyta  Żółkowski 
w  ^Złotym  cielcu"  swego  kantorowicza.  Nie  wiem  czy  ten 
ostatni  widział  czy  nie,  to  jednak  zdaje  się  być  pewnem, 
źe  p.  Kotarbiński  nie  miał  sposobności  przyjrzenia  się  w  na- 
turze aniołom  i  że  nie  widział  icii  ,.oczami  ducha"  —  w  swo- 
jej w}'obraźni. 

Świat  fantastyczny  jest  tak  samo  światem  żywym,  jak 
ten,  którego  obecność  sprawdzamy  codzień  zmysłami. 

Fantastyczne  kształty,  wytworzone  przez  naiwność  pier- 
wotnej wyobraźni,  nie  są  martwemi  ornamentami  —  wyni- 
kają one  z  kojarzenia  sie  pojęć,  powstałych  pod  wpływem 
wrażeń,  odebranych  omamionemi  niewiadomoscią  zmysłami. 

Zjawisko  fantastyczne  jest  dziwuem,  ponieważ  nie  odpo- 
wiada codziennemu,  zwykłemu  biegowi  życia,  lecz  dla  umy- 
słu .  kt«'>ry  ono  uderja,  jest  czems  recilnem ,  rzeczywistem. 

Wszyscy  wizyoniści  szczerzy  daliby  się  zabić  za  prawdzi- 
wość dziwnych  widzeń,  cudownycli  zjawisk,  które  przepeł- 
niały ich  wyobraźnię. 

Artysta,  który  ani  na  chwilę  nie  był,  tak  jak  BrKjklin, 
obłąkany  swoim  światem  fantastycznym,  bez  żadnego  skutku 
będzie  wprowadzał  do  swoich  obrazów  dziwne,  cudowne 
i  fantastyczne  pierwiastki.  W  najlepszym  razie,  będą  to 
bezmyślne  komplikacye  kształtów  przez  kogoś  wynalezio 
nych,  lub  martwe  ornamenta  stylowe  i  symb<^le  równie 
martwe  w  chwili,  kiedy  przestają  być  dla  wszystkich  zro- 
zumiałe. 

Aniołowie  p.  Kotarbińskiego,  ze  skrzydłami  pożyczo- 
nemi  u  różnych  ptaków,  niedouraiienii  parzyście  pofl-wzglę- 
dem  miary,  są  zupełnie  nieobniyślonyni ,  lub  niedosnutym 
motywem,  wprowadzonym  na  zimno.  P.  K.  ich  nie  widział, 
nie  widziłłł,  jak  zlecieli  z  cicmneg(>  nieba  i  ztcinajcszy  skrzy- 
dła, objęli  straż  przy  nieboszczyku  z  kamienia.  Nie  trzeba 
nigdy  zapominać,  że  skrzydła  są,  nawet  u  aniołów,  do  lata- 
nia. Jeżeli  myśl  p.  Kotarbińskiego  może  sobie  wyobrazić 
duclia,  unoszącego  się  bez  pomocy  narządów  mechanicznych 
w  powietrze,  nie  powinien  on  malować  skrzydeł  —  jeżeli 
nie,  niech  skrzydła  te  będą  żywe  —  nieich  jego  aniołowie 
będą  żywi  i  zmuszą  widza,  tak,  jak  u  Bócklina,  do  odczu- 
wania tego  iantastycznego  świata. 

Temat  obrazu  p.  K.  nie  jest  nowy.    Wielu  podobnych 
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nieboszczyków  leżało  iuż  pod  strażą  aniołów.  Wielu  arty- 
stów przedstawiało  (orystusa,  nad  którym  płaczą  anieti. 
nawet  co  do  układu  podobnie  jak  w  obrazie  p.  fCot. . . 

Jeden  malarz  francuski,  Levy^  zrobił  obraz,  w  którym 
u  głowy  Chrystusa  siedzi  dumny  anioł  chwały  i  pokasige 
martwe,  okaleczone  ciało  podnoszące  całun;  u  nóg  zaś,  ze 
zwiniątemi  skrzydłami  klęczy,  płacząc  i  całując  rany  nóg 
bladych,  inny  aidoł  •  -  anioł  żaiii  zapewne.  Oto  jest  przy- 
kład, jeden  z  wielu,  w  kt<')rym  widać  aniołów  żywych,  dla 
których  widz  zmuszony  jest  wierzyć  w  idealny  świat  artysty. 

Znudzeni,  z  nosami  spuszczonemi  na  usta,  płascy  anio- 
łowie p.  Kotarbińskiego,  zdają  się  palić  kadzielnice  dla  za- 
bicia przykrego  trupiego  zapachu. 

Nieboszczyk  zaś  jest  przeci<;tnym  nioboszezykieni ,  bar? 
dzo  twardym  i  nieodznaczajucym  si«;  ani  wyrazem,  ani 
układem. 

Sądzę,  że  słowa  te,  pisane  przed  czterema  laty,  dowodzą 
w  sposób  niezbity,  jak  dalece  mnie  obchodził  dawniej  świetny 
pomysły  i  nie  przypuszczam,  żeby  choć  jeden  z  warszawskich 
idealistów  mógł  stawiać  bardziej  krańcowe  w  tym  kierunku 
żądania. 

Nie,  panie  Maszy ński,  Ja  nigdy  nie  wystepowałetn  lirze^ 
ciioko  świetnym  pomysłom  y  ja  tylko  występowałem  i  występuję 
przeciwko  kwietnym  podpisom  pod  lichemi  obrazami  i  przeciwko 
braniu  tych  podpisów  za  wartość  artystyczną  dzieła  sztuki. 

Niech  p.  Maszyński  przeczyta  moje  artykuły  o  B<">ckliiiie, 
Matejce,  Meissonierze,  zresztą  niech  weźmie  którykolwiek  z  nich, 
wszędzie  znajdzie  tę  same  zasadę,  bronioną  temi  samemi  środkami 
rozumowemi  i  faktycznemi ,  jakiej  bronię  w  artykule  o  rzeźbie 
Kurzawy,  lub  o  konkursie  malarskim  z  przed  czterech  lat. 

Lecz  p.  M.  widocznie  nie  wie,  co  jest  pomysłem  artysty 
w  dzieliB  sztuki,  a  co  jest  tematem  streszczonym  w  podpisie,  tym 
Irazesem,  który  tak  często  jest  w  niezgodzie  z  istotną  treścią  sa- 
mego dzieła. 

Jak  z  pomieszania  pojęcia  środków  technicznych  z  arty- 
stycznemi,  podobnież  z  pomieszania  pojęcia  tematu  i  pomysłu 
wynika  mnóstwo  błędów  naszej  krytyki,  a  zarazem  jest  to  źródłem 
tet^o  niezliczonego  mnóstwa  chybionych  napaści  na  mnie. 

P.  M.,  który  się  posługuje  tak  nieścisłemi  okretśleniami, 
jak :  .,piękne  kształty,"  .,piękna  artystyczna  rzeźba'*  i  miesza  to 
ze  ..-^wiotną    u^chniką    rzeźbiarską,"  zmieszał  też   podpis:  Mickie^ 
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toicz  budzący  geniusza  poezyi  z  pomysłem  rzeźbiarza^  który  ja 
tak  streszczam : 

Człowiek,  obdarzony  dziwną  siią,  cudotwórca,  czy  hypno- 
tyzer,  jakiemś  słowem,  spojrzeniem,  czy  mysią  obudzą 
skrzydlatego  chłopca,  który  się  trzepoce  jak  ptak  w  jego 
ręku,  zrywając  się  do  lotu  na  słowa,  które  w  nim  budzą 
zachwyt,  zdziwienie,  wstrząśnięcie,  graniczące  z  przestrachem, 

a  który  to  pomysł  jest  tak  ściśle,  organicznie  związany  z  układem 
figur  czyli  kompozycyą,  z  ich  pozami^  ruchami  i  wyrazami,  czyli 
z  Jcształtem,  ze  gdyby  ten  kształt  nie  był  świetny,  nie  mogłoby 
być  mowy  o  świetnym  pomyśle^ 

^Dans  la  morale j  comme  dans  Tart  dire  n^est  rien, 
faire  cst  tout,  Lidee  qui  se  cache  fious  un  tableau  de 
liaphael  est  peu  de  chose :  cest  Je  tableau  seul  qui 
compte.'^ 

To  zdanie  Renana,  które  wziąłem  za  motto  mego  artykułu 
w  Wędrowcu ,  a  które  p.  Maszyński  wypomina  mi,  jako  stojące 
w  sprzeczności  z  tem,  co  dziś  mówię  o  Kurzawie,  wypisuję  tutaj, 
ponieważ  odpowiada  ono  ściśle  temu,  czego  zawsze,  w  każdej  kry- 
tyce, dobijam  się  od  dzieła  sztuki,  czy  to  będzie  obraz  czy  rzeźba, 
pojedynczy  p<jrtret  czy  też  skomplikowana  kompozycya. 

^Mickiewicz  budzący  geniusza  poezyi." 

Ten  tytuł,  podpis  na  kartce  zamieszczonej  przy  rzeźbie  czy 
obrazie,  nie  jest  pomysłem  rzeźbiarza  ani  malarza.  Może  być  tym 
tytułem  ochrzczona  tak  dobrze  rozprawa  o  znaczeniu  Mickiewicza 
w  poezyi,  oda  na  cześć  jego,  jak  również  obraz  lub  rzeźba,  albo 
reż  pantomima  w  cyrku.  Jest  to  zresztą,  jako  temat,  jako  frazes 
rzecz  bardzo  banalna  i  każda  akademia  mogłaby  zadać  taki  temat 
swoim  uczniom  na  konkurs  na  kompozycyę :  chodzi  więc  o  to, 
jak  to  pomyślały  skomponował  w  warunkach  i  środkach  swojej 
sztuki  rzeźbiarz,  malarz  czy  poeta. 

I  tak :  dla  jednego  geniusz  mógłby  leżeć  w  łóżku  nakryty 
kołdrą,  a  Mickiewicz  szarpałby  go  za  ucho,  lub  wstrząsał  gwał- 
townie, lejąc  przy  tem  na  głowę  uśpionego  geniusza  wodę  z  ko- 
newki. Inny  przedstawiłby  geniusza  leżącego  na  sarkofagu,  nad 
którym  Mickiewicz  w  todze  z  lirą  w  ręku,  z  wieńcem  laurowym 
na  skroniach  stałby  z  trąbą  archanielską  i  trąbił  mn  nad  uchem 
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pobudkę.   A  dalej,  te  dwa  różne  pomysły  na  ten  sam  temat,  ró- 
iniłyby  się  we  wszystkich  szczegó^acli  odpowiednio  do  pomysło- 

I  wośd^  indywidualności  i  talentu  każdego  z  rzeźbiarzy,  różniłyby 

'  się  od  góry  do  dołu  w  kształcie^  t.  j.  w  tern,  czem  się  w  rzeźbie 

wyraża  dusza,   temperament  artysty  i  w  czem  wyrazi!  się  talent 

i  i  temperament  Kurzawy,  który  i  ja  i  na  szczęście  p.  Maszyuski 

!  uważamy  za  nadzwyczajny. 

Gdyby  było  inaczej,  gdyby  Kurzawa,  podpisawszy  pod 
czemś  bezsensownem  i  lichem  joAro  rzeźba:  „Mickiewicz  budząca 
ge^iiusza  poezyiy^  znalazł  jednak  we  mnie  tak  żarliwego  jak  dziś 
obrońcę  i  to  jedynie  za  ten  „frazes,"^  w  takim  razie  ..najniedo- 
łężniejsze  nawet  ilustracye  katechizmu  miałyby  zawsze  większs 
(dla  mnie)  wartość  od  najgenialniejszych  dzieł  sztuki,  których  te- 
mat wychodzi  poza  kres  umoralniających  lub  podnoszących  duchi 
sentencyj"  —  i  w  takim  razie  p.  Maszyński  miałby  zupełni 
słuszność. 

Ponieważ  jednak  dziś  jak  dawniej,  dzieła  malarstwa  i  rze- 
źby sądzę  jedynie  z  punktu  ich  artystycznej  wartości,  uapróżnc 
wiec  p.  Maszyński  usiłuje  odnaleść  sprzeczności  i  niekonsekweucyc 
w  moich  zdaniach,  napróżno,  ponieważ  —  czego  niniejszym  arty- 
kułem, opatrzonym  wiernemi  cytatami,  dowiodłem  —  nie  ma  ich 
wcale  w  tym  przynajmniej  wypadku. 

P.  Maszyński,  zrobiwszy  tak  fałszywy  rachunek  bez  gospo- 
darza, czuł  się  jednak  bardzo  z  niego  zadowolonym,  i  przy  końcu 
pozwolił  sobie  na  ironię  —  anemiczną  wprawdzie  —  ale  zawsze 
ironio,  która  w  jego  oczach  była  zapewne  jakiemś  coup  de  nrńce  — 
ostatecznem  przybiciem  przeciwnika: 


Ponieważ  może  mnie  jeszcze  kiedyś  spotkać-  lo  inortzczc;- 
ście,  że  będę  należał  do  sądu  konkursowego,  pragijąlbyui 
więc  bardzo  dowiedzieć  się  tak  dla  mojej  osobistej  uauki 
jak  i  dla  wyświetlenia  ogólnie  sprawy,  fetóra  właściwie  za- 
sada p.  Witkiewicza  jest  zasadą,  a  która  frazesoiu,  czy  ti 
z  przed  lat  czterech,  czy  ta  dzisiejsza  ? 

Pyta  p.  M.  —  otóż  ja,  wobec  tego,  co  wykazałem  wyżej 
pozwolę  sobie  uważać  to  nie  za  ironię,  tylko  za  szczere  i  naiwne 
zapytanie  o  drogę,  i  w  dalszym  ciągu  przegląda  konkursu  rze- 
źbiarskiego dam  wyczerpującą  odpowiedź  na  to  pytanie,  pytanie 
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ważne,  dotyczące  bowiem  tej  miary  krytycznej,  jaką  mają  sto- 
sować sędziowie  konkursów  artystycznych 

Naturalnie,  rozwiązanie  teoretyczne  tego  pytania  nie  wpłynie 
w  jakiś  stanowczy  sposób  na  praktykę  sądów  konkursowych,  po- 
nieważ indywidualne  właściwości  każdego  z  członków  sądu  są 
i  będą  zawsze  silniejszą  od  teoryi  władzą.  Najpewniejszym,  może 
jedynym  sposobem  niewydawania  fałszywych  sądów  o  dziełach 
sztuki,  jest  bodaj  niezasiadanie  w  „gronach"  sędziów  konkurso- 
wych —  tak  jak  najlepszym  środkiem,  żeby  nie  napisać  bezpod- 
stawnej krytyki  czyichś  poglądów  —  jest  niepisanie  jej  wcale. 

Szkoda,  że  o  tem  tak  mało  pamiętają  ci,  co  zwykle  rozpo- 
czynają polemiki  ze  mną. 

Doprawdy,  gdybym  swoją  siłę  chciał  mierzyć  słabością, 
a  czasem  niedołęstwem  nawet,  moich  przeciwników,  stałbym  się 
nieznośnie  zarozumiałym  i  zniedołężniałbym  w  spokoju  na  lau- 
rach ;  na  szczęście  dla  mnie  i  sprawy,  której  bronię,  znam  wyższą, 
niż  warszawska  estetyka,  miarę  wartości  moich  zasad. 

Od  lat  pięciu,  wszystko  co  pisze  o  sztuce,  przy  każdej  spo- 
sobności, pojedynczo  lub  całemi  „gronami'^  rzuca  się  na  mnie; 
moje  artykuły  są  przetrzepywane  wszystkiemi  możliwemi  kijami, 
zacząwszy  od  estetycznych,  skończywszy  na  patryotycznych  i  nikt, 
absolutnie  nikt  nie  wybił  w  nich  dziury  •—  nikt  nie  zbił  ani  je- 
dnego mego  twierdzenia  —  owszem,  każdy  z  moich  przeciwników 
stawał  się  dla  mnie  tylko  rodzajem  preparatu  patologicznego,  na 
którym  demonstrowałem  zboczenia  estety czno-loiczne,  wykazywa- 
łem strupleszałość  i  nicość  estetycznej  doktryny,  którą  się  żywiła 
warszawska  estetyka. 

Jakkolwiek  mnie  to  nie  męczy,  jednak,  ponieważ  za  każdym 
takim  napadem  muszę  wracać  do  tego  co  już  powiedziałem,  i  tra- 
cić czas  na  korepetycye,  zamiast  posuwać  naprzód  samą  zasadę; 
otóż  dla  dobra  i  szybszego  wyświetlenia  prawdy  prosiłbym  moich 
dawniejszych,  dzisiejszych  i  przyszłych  przeciwników,  żeby,  po- 
nieważ nie  mogą  pojedynczo  dać  rady  mojemu  „rozczochranemu 
krzykactwu^"  niechby  się  związali  w  jakieś  towarzystwo,  przewer- 
towali  moje  artykuły  w  rozmaitych  komisyach  i  sekcyach  i  raz 
przecie  dowiedli  jasno  i   bez  apelacyi,   że  moje   zasady  są  „fra- 


zesem." 


Ze  swojej  strony*  żeby  ułatwić  tę  pracę,   dam  jedną  radę  : 

.S.  Witkiewicz.  84 
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cęyiac  moje  artykufy  sumitnniet  podkreślając  ol6wkiem  wazyal] 
co  jest  błędne,  apneczne,  lub  co  jest  aluszne  i  konaekweoti 
i  cytować  sumiennie  bez  opuszczeń  i  przekręcań.  Zdaje  się,  ie 
prosta  manipulacya,  której  ja  trzymam  się  z  pedanteryą  w  st 
sunku  do  moich  przeciwników,  jest  im  całkiem  niezaaoą.  - 
Szkoda  1 
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KSIĘGARNIA  S 

TEODORA  PAPROCKIEGO  I  S-KI  ' 

W  Warszawie,  Nowy-Świat  Nr.  Hm^ 

Poleca  następujące  dzieła;  świeżo  wydane  własnym  nakładem: 

Rs.  k. 
Amicis  Edmund  de.  Na  oceanie.  Przekład  z  włoskiego..     •    1  — 

Bert  Paweł.  Pierwszy  rok  kształcenia  naukowego.  Czło- 
wiek. —  Zwierzęta.  — Rośliny.  —  Mineralogia.  — 
Fizyka.  —  Chemia.  Przełożyli  J.  J.  Boguoki  i  Adolf 
Dygasiński.  Dzieło  ozdobione  przeszło  500  drzewo- 
rytami w  tekście.  .     ., 1  50 

Boirac  Emil,  prof.  fil.  Zasady  filozofii,  przystępnie  wyłożone 
na  podstawie  historycznej  i  opatrzone  tematami  roz- 
praw, które  paryzki  fakultet  nauk  przedstawia!  kan- 
dydatom do  opracowania  od  r.  1866  do  1888.  Prze- 
łożył Adolf  Dygasiński.    .     .     .     .     .     .     .     .     .    4  25.  ' 

Boiagobey  F.  de.   Zamknięte  usta.   Bomans  w  2  częściach.  -  ^., 

Cullere  A.  dr.   U  wrót  obłędu.    Studyum   psychologiczne. 

Z  francuzkiego  przełożył  dr.  med.  Ludwik  Wolberg.'  1  50 

Czeoli  Świętopełk.  Wycieczki  pana  Brouczka.  I.  Wycieczka 
na  księżyc.  —  II.  Pan  Brouczek  w  XV  stuleciu. 
Z  oryginała  czeskiego  przełożył  J.  Nitowski.      .     .     1  — 

Dygasiński  Adolf.  Pan  Jędrzój  Piszczalski.  Opowieść  z  nie- 

dawnój  przeszłości,  2  tomy 1  80 

Farjeon  B.  L.  Tajemnica  Porter-Square.  Powieść.  Przeło- 
żyła z  angielskiego  W.  I 1  — 

Gliński  Kazimierz.  Czarodziejka.  Eomans 1  20 

—  Wspomnienie  Tatrów.   Z   marzeń   o  szarćj  godzinie. 

Skreślił  wierszem .     .     .     .  —  50 

Heiipern  M.  Tajemnice  przyrody.  Wiadomości  ogólne  o  świe-' 
cie.  Kurs  zawierający  wskazówki  do  systematycznego 
wykładu  nauk  przyrodniczych.  Wydanie  ozdobione 
25  drzeworytami  w  tekście  i  1  tablicą  litografowaną.    1  50 

Heryng   Zygmunt:    „Rubel."    Historya,    przyczyny   wahań 

i  środki  ustalenia  papierowego  rubla.  Studyum  ekonom.    1  — 

Historya  naturalna  w  obrazacłi.  Zoologia  w  250  kolorowa- 
nych obrazkach,  z  tekstem  Adolfa  Dygasińskiego. 
Wydanie  wspaniałe,  złożone  z  25  chromolitograio- 
wanych  tablic 3  — 

„Jak  można  w  mąłżeństwi,e  nawet  znalćić  szczęście.'^ 
Przez  autora  dzieła  „Świat  kobiety,"  przełożyła  z  an- 
gielskiego T.  Prażmowska .     1  20 

Junosza  Klemens.  Z  zapadłych  kątów.  Obrazki 1  50 

Laveleye  Emil.  O  zbytku.  Przełożył  z  francuzkiego  Wła- 
dysław Domański —  30 

Mantegazza  Paweł,  prof.  antrop.  Głowa.  Książka  dla  mło- 
dzieży. Przełożyła  z  włoskiego,  z  upoważnienia 
autora,  Marya  z  Siemiradzkiek  0\)t^«\^&A..  .     .     .    V  ^^ 
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